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O  presente  trabalho  relata  o  processo  investigativo  de  composição  cênica  a  partir  de  
interlocuções  com  as  eróticas  de  Péricles  Prade  e  Teresinha  Soares.  Para  isso,  busco  transitar  
minha  própria  corporalidade  junto  a  eroticidade  narrativa  e  visual,  presente  em  obras  que  
reverenciam  de  maneira  poética  essa  dimensão  fundante  da  vida.  Partindo  de  experimentações  
práticas  laboratoriais,  este  estudo  investiga  algumas  imagens  da  série  de  serigrafias  “Eurótica”  
(1968),  as  narrativas  visuais  “Acontecências”  (1966  -  1967)  e  “Vietnã”  (1968)  de  Soares.  
Realizo  ainda,  um  processo  de  dramaturgização  de  três  narrativas  do  livro  “Espelhos  gêmeos:  
tratado  das  perversões”  (2015).  
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The  present  work  reports  the  investigative  process  of  scenic  composition  from  interlocutions  
with  the  erotic  ones  by  Péricles  Prade  and  Teresinha  Soares.  For  that,  I  try  to  transit  my  own  
corporality  together  with  the  narrative  and  visual  eroticity,  present  in  works  that  poetically  
reverence  this  founding  dimension  of  life.  Starting  from  practical  laboratory  experiments,  this  
study  investigates  some  images  from  the  serigraphic  series  “Eurótica”  (1968),  the  visual  
narratives  “Acontecências”  (1966  -  1967)  and  “Vietnã”  (1968)  by  Soares.  Also  carrying  out  a  
process  of  dramaturgization  of  three  narratives  from  the  book  “Twin  mirrors:  a  treatise  on  
perversions”  (2015).  
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CAPÍTULO  I:  PROCESSOS  DE  COMPOSIÇÃO   
  





1  “The  Freach  Aretino”  (1787),  engraved  by  François-Rolland  Elluin  de  Borel  and  published  in  London.  In :  
NÉRET,  G.  Erotica  Universalis.  Colônia:  Benedikt  Taschen,  1994.  
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Não  seja  medíocre  
Nem  seja  modesto  
Penetre  no  meu  ventre  
Aprofunde-se  no  meu  mistério  
Busque  e  rebusque  nas  tripas  




salmão  defumado  
em  mandalas  de  carne  crua  
enfeitadas  pela  flora  com  garras   3
  
1.1  -  Apresentação  
  
O  presente  estudo  nasceu  por  afeto,  entre  afetos,  sobretudo.  E  nesse  espaço  do  
“entre”  é  difícil  nomear,  como  aquele  átimo  de  segundo  entre  o  inspirar  e  o  expirar,  que  sinto  
quando  ocorre,  mas  que  ao  tempo  de  pensá-lo  e  tentar  compreendê-lo,  já  o  perdi  entre  vários  
suspiros.  
Assim,  apresento  nesta  dissertação  a  trajetória  percorrida  ao  longo  da  pesquisa,  o  
relato  das  experimentações  desenvolvidas  a  partir  da  interlocução  com  a  artista  multimeios  
Teresinha  Soares  e  o  escritor  Péricles  Prade.  Com  Soares  realizei  experimentações  cênicas,  
partindo  da  série  de  serigrafias  “Eurótica”  (1968)  e  o  estudo  prático  de  observação  e  mímesis  
corpórea  de  narrativas  visuais,  presentes  nas  séries  “Acontecências”  (1966-  1967)  e  “Vietnã”  
(1968).  Já  com  Prade,  investiguei  contos  presentes  no  livro  “Espelhos  gêmeos:  tratado  das  
perversões”  (2015),  dramaturgizando  as  narrativas:  “ Flop  flop  flop ”,  “Pão  furtado”  e  
“Cobra-rei”.  Também,  apresento  o  relato  das  provocações  que  esse  processo  criativo  
desencadeou,  impulsionando  memórias,  sonhos  e  devaneios,  que  me  levam  a  refletir  a  
eroticidade  e  seu  potencial  mobilizador  e  transformador  na  vida.  Para  isso,  procuro  ao  longo  
2Poema  que  acompanha  a  série  de  32  serigrafias  sobre  papel  “Eurótica”  (1970)  de  Teresinha  Soares.  
3PRADE,  Péricles.  O  retorno  das  Serpentes.  Fortaleza:  ARC  Edições,  2017.  
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do  texto,  dialogar  de  maneira  transversal  com  estudos  que  abordam  o  erotismo  e  suas  
manifestações  na  vida  e  na  arte,  considerando  os  caminhos  sinuosos  presentes  nessa  dimensão  
ambígua  e  misteriosa  da  experiência  humana.  
Como  começar?  Por  vezes  o  começo  pode  ser  um  ponto  de  tremenda  angústia.  
Comecei  a  vida  chorando  e  chorei  no  primeiro  batismo,  não  lembrar  disso  não  me  impede  de  
saber  que  foram  experiências  angustiantes.  Me  lembro  de  chorar  também  quando  descobri  
que  um  dia  todos  morreriam,  foi  um  choro  de  raiva.  No  entanto,  recordar  de  quando  aprendi  a  
andar  de  bicicleta,  contribui  para  o  entendimento  de  que  as  angústias  são  superáveis,  quando  
podemos  nos  mover  em  direção  ao  que  a  vontade  objetiva.  Se  a  vontade  esbarrar  na  
impotência,  pode  nos  acometer  a  consequente  inação,  que  gera  angústia,  podendo  
desencadear  variados  problemas  psicossomáticos.   
O  desejo  de  realizar  uma  pesquisa  poética  a  partir  de  fabulações  eróticas,  que  
materializam  a  vida  em  estado  dissoluto,  surgiu  da  inquietação  que  essa  dimensão  da  
existência  me  causa  e  da  consciência  do  poder  inventivo  do  universo  erótico.  Nessa  direção,  
vislumbrei  neste  estudo  a  possibilidade  de  criar  um  zona  relacional  para  cultivar  formas  de  
percepção  e  (des)subjetivação  da  experiência  erótica.  Subjetivação  diz  respeito  ao  modo  
como  nos  reconhecemos  como  pessoa,  sujeitos  de  uma  sexualidade,  raça,  etnia,  sempre  em  
detrimento  de  outras  possibilidades.  Os  poderes  que  atuam  sobre  as  subjetividades  dos  
indivíduos  sujeitam-os,  mas  geram  também  “formas  de  resistência  e  as  tentativas  de  dissociar  
essas  relações”,  ocasionando  “lutas  transversais”  e  imediatas  que  reivindicam  o  direito  de  ser  
diferente   (FOUCAULT  apud  DREYLUS;  RABINOV,  1995,  p.  234).   
Assim,  começo,  enquanto  observo  um  tanto  atônito,  minha  mesa  repleta  de  papéis  
com  anotações,  textos,  fragmentos  de  textos  e  desenhos  rascunhados  de  ações  desenvolvidas  
em  laboratório  teatral.  Quanto  a  estes  últimos,  eventualmente  preciso  me  esforçar  para  
compreendê-los,  são  circunstanciais,  e  com  o  passar  dos  dias,  por  vezes,  esqueço  o  que  
tentava  representar  através  deles.   
No  entanto,  observando  tudo  isso,  noto  como  quem  descobre  o  óbvio  que,  neste  
exercício  de  escrita,  não  há  começo,  e  sim  mais  uma  fase  do  processo  que  se  desdobra.  Uma  
fase  que  busca  concatenar  e  traduzir  para  a  linguagem  dissertativa  as  experiências  vividas  e  as  
reflexões  desenvolvidas  nesse  percurso.  Por  isso,  a  aflição  de  encontrar-me  no  ponto  limite  
em  que  busco  relatar  aquilo  que  não  transcorre  no  discurso,  mas  que  se  constitui  enquanto  
vivência  corporal,  sempre  efêmera  e  inapreensível,  o  que  torna  arriscado  o  exercício  de  
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traduzir  as  tessituras  dessa  experiência,  caso  não  seja  feita  uma  tradução  acurada  e  sincera.  
Outro  perigo  que  me  deixa  em  estado  de  alerta  é  a  opção  por  dar  forma  ao  texto  escrevendo  
em  primeira  pessoa.  Como  não  cair  numa  armadilha  egóica  entre  gestos  de  vaidade  
compulsivos  e  esvaziados?  Questiono-me  desconfiado.  Assim,  apelo  então  à  generosidade  e  
compreensão  do  leitor  pelo  caráter  exposto  dessa  situação.   
Quando  conheci  as  obras  que  inspiraram  a  pesquisa,  fui  contagiado  pela  vertiginoso  
imaginário  que  envolve  essas  poéticas,  experimentei  a  intensificação  de  minha  própria  
vitalidade  ao  mergulhar  nas  ambiguidades  dessas  fabulações.  Nos  contos  de  Prade,  as  
personagens  voluptuosas  me  despertaram  curiosidade,  riso  e  espanto.  A  literatura  tem  o  
poder  de  ultrapassar  os  limites  do  possível  e  tornar  aquilo  que  há  de  assombroso  no  
impossível,  palpável  na  imaginação.  As  representações  singulares  de  Soares,  fragmentadas  e  
reticulares,  remetem  aos  cartazes  dos  construtivistas  russos.  Mas  no  lugar  das  utopias  
revolucionárias  está  o  sistema  da  exploração  e  de  violência  capitalista  a  que  eles  se  referem.  
Suas  corporificações  eróticas  me  transportaram  para  diante  de  um  espelho  que  me  penetra  os  
poros  até  a  nervura  e  sacode  a  consciência.  Apreciador  desses  grandes  artistas,  busquei  
traduzir  com  meu  corpo  os  motivos  presentes  nas  obras  de  Prade  e  de  Soares.  Por  entre  as  
corporificações  visuais  e  literárias  de  suas  respectivas  narrativas,  fui  encontrando  os  
estímulos  e  as  correspondências  imaginárias  na  elaboração  de  minha  atuação  em  cena.  
As  poéticas  eróticas  de  Soares  e  de  Prade  são  labirínticas,  ou  seja,  nelas  as  
compulsivas  imagens  eróticas  que  move  as  personagens  desdobram-se  em  situações  
ambíguas  e  enigmáticas.  Assim,  os  artistas  concebem  obras  que  abrem  brechas  para  a  
imaginação  do  espectador,  através  das  situações  contrastantes  que  criam.  
O  contato  que  tive  com  essas  poéticas  me  despertou  o  desejo  de  partir  para  
experimentações  em  laboratório  teatral,  investigando  outras  dobraduras  da  experiência  
erótica  no  corpo.  Buscando  assim,  materializar  poeticamente  em  cena  essa  movente  
violência  vital,  que  nos  atravessa  e  revela  a  carne  instável  em  que  nos  constituímos  
enquanto  estamos  vivos.   
  
17  
1.2  -  Primeiras  experimentações   
  
Na  mitologia  grega,  existem  diversas  versões  da  história  de  Eros.  Numa  das  mais  
conhecidas,  ele  nasce  da  união  entre  Ares,  deus  da  guerra,  e  Afrodite,  deusa  da  beleza.  Noutra  
versão,  ele  é  filho  dos  imortais  Poros,  deus  da  riqueza  e  abundância,  e  de  Pênia,  a  deusa  da  
pobreza  e  penúria.  Eros,  a  divindade  do  amor,  é  um  deus  criador  que  nos  extremos  traz  
consigo,  paradoxalmente,  a  plenitude  do  pai  e  a  fome  insaciável  da  mãe.  Nesta  versão  do  
mito,  encontra-se  a  origem  do  erotismo,  dimensão  fundante  da  vida  (MORAES,  2015),  
calcada  na  vontade  de  ultrapassar  os  limites  que  nos  contingenciam  e  no  potencial  inventivo  
da  imaginação,  que,  no  ato  de  fabular,  tem  o  poder  de  prolongar  as  experiências,  desafiando  
as  interdições  inerentes  a  nossa  finita  condição  no  mundo.  
A  experiência  erótica  imprime  nossa  presença  no  mundo,  independentemente  de  
como  ela  é  praticada.  Por  ser  incontornável,  manifesta-se  de  diversos  modos,  i ndo  da  religião  
ao  sexo.  Pode  ainda,  comportar  distintas  perspectivas  de  olhar,  atravessando  o  medo,  a  cólera,  
a  ternura,  a  escatologia,  o  humor,  o  orgulho,  a  sensualidade,  o  prazer  e,  mesmo,  a  morte.  
Arcaica,  a  experiência  erótica  encontra-se  exposta  nas  mais  diversas  manifestações  culturais,  
desde  os  desenhos  de  falos  eretos  registrados  nas  paredes  de  cavernas  no  período  
pré-histórico,  passando  pelos  escritos  e  ilustrações  libertinas  impressas  a  partir  do  século  
XVI,  chegando  até  as  redes  digitais,  sites  de  paquera  e  sexo  virtual  nos  dias  de  hoje.  
A  dimensão  erótica  da  vida  está  vinculada  ao  desejo  de  eternizar  a  experiência  
vivida.  Assim,  multiplica  as  potencialidades  do  corpo  para  além  de  seus  limites  empíricos,  
evocando  aquilo  que  o  discurso  não  é  mais  capaz  de  comportar.   
A  perspectiva  da  expressão  do  prazer,  a  “alegria  erótica”  é  o  antídoto  do  ser  humano  
frente  a  consciência  da  morte  inevitável.  Sua  manifestação  na  arte,  nos  conecta  à  imortalidade  
sentida  na  percepção  da  continuidade  da  espécie,  registrando  a  persistência  dos  mitos  ao  
longo  do  tempo  e  testemunhando  as  transformações  sociais  e  culturais  que  constituem  a  
história.  Também  é  fonte  criadora  que  instiga  a  vitalidade  dos  passos  instáveis  de  nossa  
presença  no  mundo,  desde  os  tempos  primórdios  em  que  o  homem  ainda  habitava  as  cavernas  
(NÉRET,  1994).   
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Considerando  que  é  na  vitalidade  dos  corpos  que  a  existência  se  materializa,  sempre  
instável  e  mutável,  procurei  transitar  pelo  espaço  do  laboratório  experimentando  compor  
novas  corporalidades ,  para  articular  as  intensidades  físicas  do  meu  corpo  e  mobilizando  vias  4
do  desejo,  da  raiva,  do  amor.   
Este  estudo  investiga  formas  de  materializar  a  “alegria  erótica”,  através  de  ações  
poéticas  executadas  no  corpo,  com  a  finalidade  de  cultivar  essa  conexão  com  o  livre  fluxo  da  
imaginação,  o  qual  é  antagônico  a  toda  morbidez  que  busca  reduzir,  normatizar  e  ceifar  a  
potencialidade  dos  corpos,  permitindo  estender  as  experiências  vivenciadas  na  dimensão  
carnal  da  vida.  A  carnalidade  constitui  também  um  processo  de  conhecimento,  considerando  
que  a  dimensão  erótica  nos  dá  acesso  a  mais  consciência  da  vida  e  seus  aspectos  subjetivos,  
ao  nos  conectar  com  o  que  há  de  imanente  nas  experiências  do  corpo,  até  a  transcendência  e  
alteração  dos  estados  de  consciência.  Ao  tempo  em  que  transcende  os  próprios  limites  da  
fisicalidade,  o  livre  fluxo  da  convulsão  imagética  arrebata  a  consciência  para  uma  espécie  de  
universo  ilimitado  e  dissoluto  de  intensificações  corpóreas .   
Nesse  sentido,  busquei  desdobramentos  dessas  sensações  por  meio  de  ações  físicas,  
imagens,  movimentos  impulsivos,  procurando  maneiras  de  manifestar  os  traços  de  presença  
erótica  em  atos  distintos  e  paradoxais,  como  nas  expressões  de  amor  e  ódio.  Daí  me  debrucei  
sobre  minhas  próprias  experiências,  para  a  força  não  ordenada  que  se  presentifica  em  mim,  
sacudindo  qualquer  forma  estável  que  eu  tente  agarrar.  Isto  me  lança  com  frequência  em  
emaranhados  de  contradições  e  horizontes  inalcançáveis  que,  por  serem  inatingíveis,  me  
impulsionam  como  para  fora  de  mim,  para  fora  de  toda  inação,  gerando  algum  entusiasmo,  
vigor  ou  obstinação  para  seguir  vivo.   
Esse  estudo  é  motivado  justamente  pela  rejeição  aos  dispositivos ,  discursivos  e  5
não-discursivos,  que  buscam  formatar  e  controlar  os  corpos,  condicionar  desejos.  Em  
4  Corporalidade  ( embodiment )  é  um  termo  que  remete  a  intrínseca  relação  que  se  estabelece  entre  o  corpo  e  o   
mundo  sócio-histórico-cultural.  Numa  perspectiva  ontológica,  recusa  a  dicotomia  entre  corpo  e  mente,  na  
medida  em  que  associa  o  corpo  do  indivíduo  ao  mundo  em  que  ele  está  inserido.  Em  sociedades  como  os  povos  
ameríndios,  a  centralidade  do  corpo  não  é  somente  "suporte  de  identidades  e  papéis  sociais",  mas  atua  na  
consciência  como  um  instrumento  que  é  matriz  de  símbolos  e  articula  sentidos  e  significados  cosmológicos  
(SEEGER;  DA  MATTA;  e  CASTRO,  1979,  p.  13).  
5  Segundo  definiu  Michel  Foucault  (1999),  dispositivos  são  técnicas  e  procedimentos  de  saber-poder  que   
produzem  verdades  em  determinado  contexto  histórico.  Com  isso,  fixam  identidades  fazendo  com  que  as  
subjetividades  se  aliem  a  essas;  de  modo  simultâneo,  são  desencadeados  jogos  de  poder  e  resistência.  De  acordo  
com  o  filósofo  francês,  o  dispositivo  da  sexualidade,  a  partir  do  século  XVIII,  teria  composto  o  que  se  entende  
hoje  por  sexualidade.  De  modo  específico,  produziu  a  necessidade  de  enunciação  de  si  por  meio  da  confissão  e  
aplicou  o  controle  sobre  os  corpos  e  os  prazeres  (FOUCAULT,  1999).  
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momentos  da  vida,  ao  longo  de  minhas  experiências,  fui  tomando  consciência  de  minhas   
inquietações,  rumando  na  contramão  da  naturalização  dos  gostos,  do  entretenimento ,  
publicidade,  entre  outros.   
Daí,  assim  como  nos  ritos  e  mitos  da  espécie  humana,  o  envolvimento  com  essa  
poética  se  deve  a  uma  louvação  da  própria  vida.  Estar  em  cena  é  adentrar  num  espaço  de  
manifestações  poéticas  carnais,  num  espaço  ritual  libertário.  
Em  um  primeiro  momento,  mais  descompromissadamente,  realizei  uma  
experimentação  com  algumas  reproduções  da  série  "Eurótica"(  1970),  de  Teresinha  Soares,  
com  32  serigrafias.  Na  ocasião,  colei  nas  paredes  do  laboratório  alguns  desenhos  dessa  série  
de  sugestivo  título.  Esses  desenhos  eram  marcados  por  um  traço  que  se  iniciava  com  um  
corpo  feminino  conduzindo  ou  sugerindo  outros  corpos  anamórficos  se  entrelaçando  e  se  
penetrando.  A  partir  dessas  imagens,  fui  buscando  possibilidades  contrastantes  das  curvaturas  
e  torções  do  meu  corpo,  para  tentar  dar  conta  dessa  multiplicidade  imagética  que  celebra  "o  
sexo  de  forma  poética,  aberta  e  sem  preconceitos,  dando  ao  espectador  a  possibilidade  de  
olhar  e  pensar  em  sexo  além  de  quaisquer  normas  e  restrições  de  gênero"  (FAJARDO-HILL,  
2017,  p.  43) .  Tais  figurações  me  desafiavam.  As  tentativas  de  transposição  desses  
anamorfismos  me  empurravam  para  um  transitar  variado  de  movimentos  e  ritmos.  
Há  ainda  representações  de  línguas,  bocas,  seios,  vaginas  e  falos  que  se  interpenetram.  
Constam  também  algumas  representações  animalescas  e,  no  último  desenho,  surge  a  figura  de  














Imagem  02 :  Serigrafia  da  série  “Eurótica”  (1968)  de  
Teresinha  Soares  
  
  
Na  serigrafia  acima  (imagem  2),  podemos  notar  uma  espécie  de  árvore  fálica,  prestes  
a  penetrar  o  solo,  que  por  sua  vez,  demonstra  ser  também  corpo,  através  dos  traços  que  
remetem  a  forma  de  lábios,  seios,  pernas  e  braço.  À  propósito  deste  último,  ele  parece  
sustentar  a  suspensão  da  árvore,  segurando-a  na  posição  vertical,  como  se  fosse  penetrá-la  em  
si.   
O  desenho  sugere  uma  associação  com  a  semeadura:  a  terra  fertiliza  as  sementes,  
gerando  frutos,  e  o  ato  sexual  com  poder  de  fecundar  novas  vidas.  Essa  espécie  de  corpo  da  
terra  materializado  nas  linhas  de  Soares  evoca  o  vínculo  do  baixo-corporal  com  o  solo  e  os  
processos  de  gestação  de  vida.  O  desenho  me  leva  a  imaginar  meus  pés,  em  contato  com  o  
chão,  como  se  sustentado  por  raízes.  Meu  corpo,  como  se  irrigado  pela  seiva  desse  solo,  
percorre  os  espaços  da  sala  em  movimentos  impulsivos.  A  sensação  é  a  de  que  a  imagem  do  
desenho  em  minha  mente  me  penetra  e  transforma  os  contorno  de  minha  pele  nas  linhas  
ambíguas  e  sinuosas  de  "Eurótica".  A  imagem  me  orienta  em  direção  ao  assoalho  pélvico.  Aí  
minha  musculatura  é  forte;  aciona  a  energia  do  períneo,  entre  o  ânus  e  o  pênis;  sustenta  a  
totalidade  dos  órgãos  pélvicos,  do  intestino  e  bexiga  até  a  parte  baixa  do  abdômen  e  
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diafragma.  A  energia  -  expansiva  e  contrativa  -  concentrada  aí  governa  e  potencializa  as  ações  
que  executo  em  cena.  
Na  Imagem  3,  observa-se  traços  que  sobrepõem  diferentes  partes  do  corpo,  evocando  
a  fusão  e  a  dissolução  dos  corpos,  formas  que  remetem  a  pernas,  braços,  face,  boca  e  mãos.  
São  traços  que  reproduzem  movimento,  diluição/regeneração  de  formas  imprecisas  e  que  eu  
associo  à  labaredas,  fogo  da  paixão...  dos  membros  corporais  desordenados  do  desenho  até  o  
movimento.  Vou  ao  encontro  de  torções  que  alternam  as  proporções  do  corpo,  como  se  eu  
pudesse  diluir  ou  fosse  a  disformidade  de  uma  massa  que  passa  pelo  cilindro.  Sem  me  fixar  a  
formas,  ajo  no  livre  fluxo  dos  movimentos,  num  estado  caótico  e  desordenado  de  mobilidade  
constante.  
  
Imagem  03 :  Serigrafia  da  série  “Eurótica”  (1968)  de  
Teresinha  Soares  
  
  
Na  Imagem  4,  o  toque  da  mão  até  o  sexo,  me  leva  a  tocar  minha  própria  pele,  maior 
órgão  sexual  do  corpo.  A  esse  respeito,  Paul  Preciado  se  refere  “a  sexualização  do  corpo  em  
sua  totalidade”  (PRECIADO,  2017,  p.  23)  em  oposição  às  tecnologias  sexuais  que  tentam  
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afirmar  que  somente  os  órgãos  reprodutores  correspondem  às  zonas  erógenas  de  nossa  
fisicalidade.  Os  traços  do  desenho  projetam  as  formas  de  partes  do  corpo  aproximando  a  
imagem  dos  seios  a  uma  espécie  de  falo,  também  se  aproxima  dos  traços  que  formam  uma  
curvatura  semelhante  às  nádegas,  enquanto  uma  mão  com  o  dedo  indicador  aponta  para  o  vão  
interior  entre  as  duas  nádegas,  como  se  enfiasse  o  dedo  no  ânus.  O  desenho  me  desperta  para  
a  sensação  energética  do  períneo  que  dispara  reações  involuntárias  e  distintas  percepções  da  
minha  pele.  Toco,  pego,  acaricio,  belisco,  aperto  diferentes  partes  do  corpo.  
  
Imagem  04 :  Serigrafia  da  série  “Eurótica”  (1968)  de  
Teresinha  Soares  
  
  
Ah,  a  sensualidade  que  excita  os  corpos  dos  amantes  em  direção  a  uma  conexão  
provisória  com  outro,  uma  experiência  ardente  da  carne  em  trocas  de  fluidos,  suspensão  total  
da  racionalidade  na  convulsão  orgástica,  erupção  dos  instintos  em  movimentos  ferozes  e  
frenesis  alucinados  do  ato  de  consumação  da  cópula.   
Na  serigrafia  abaixo  (Imagem  5),  a  animalidade  expõe-se  na  relação  sexual.  O  
desenho  associa a  silhueta  de  um  corpo  de  traços  femininos  de  pernas  para  o  ar  à  cabeça  de  
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um  animal  ligada  a  esse  corpo  por  uma  mesma  linha  e  pela  longa  língua  do  bicho  que  toca  o  
centro  da  imagem,  como  se  lambesse  no  meio  das  pernas.  
  
Imagem  05 :  Serigrafia  da  série  “Eurótica”  (1968)  de  
Teresinha  Soares  
  
  
A  energia  do  baixo-corporal  reverbera  da  coluna  às  extremidades  do  meu  corpo,  
minhas  mãos  se  transformam  em  garras  e  minhas  pernas  sugam  a  energia  da  terra  e  a  sola  dos  
meus  pés  são  duras  como  cascos  de  cavalo,  meus  movimentos  em  quatro  apoios,  me  
transformam  num  cão,  uma  cadela  no  cio  ou  num  lobo  uivando  na  noite,  “[...]  Quando  recebi  
o  convite,  no  dia  de  minha  formatura,  não  imaginei  que  a  finalidade  do  encontro  fosse  a  
entrega  de  um  presente  especial:  ela  mesma,  nua,  fêmea  gemendo  como  uma  cadela  no  cio”  
(PRADE,  2015,  p.  49).  
Nessa  prática,  eu  ia  inventando  os  procedimentos,  me  lançando  em  zonas  de  
intensidades,  muitas  vezes  contínuas,  ia  entregando  meu  corpo  para  as  imagens  eróticas  que  
se  apossavam  de  mim.  Na  interlocução  com  as  serigrafias  de  Soares,  sentia  aflorar  as   
intensificações  físicas,  em  diálogo  com  as  imagens,  ações  e  com  os  movimentos  que  iam  
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surgindo  no  espaço  da  cena.  Transitando  por  devires  desordenados,  por  meio  de  giros,  saltos  e  
corridas,  fui  testando  situações,  movimentos  e  imagens  enquanto  me  deixava  levar  por  esses  
fluxos  até  o  esgotamento.   
Na  epifania  do  renascimento  com  sua  dimensão  trágica,  da  embriaguez  dionisíaca,  
que  está  ligada  à  alegria  e  a  sacralidade  da  festa,  até  o  deus  esquartejado  e  devorado  pelos  
Titãs:   
  
[...]  o  único  Dionísio  verdadeiramente  real  aparece  numa  pluralidade  de  
configurações,  na  máscara  de  um  herói  lutador  e  como  que  enredado  nas  malhas  da  
vontade  individual.  Pela  maneira  como  o  deus  aparecente  fala  e  atua,  ele  se  
assemelha  a  um  indivíduo  que  erra,  anela  e  sofre:  e  o  fato  de  ele  aparecer  com  tanta  
precisão  e  nitidez  épicas  é  efeito  do  Apolo  oniromante  que  interpreta  para  o  coro  o  
seu  estado  dionisíaco,  através  daquela  aparência  similiforme.  Na  verdade,  porém,  
aquele  herói  é  o  Dionísio  sofredor,  dos  Mistérios,  aquele  deus  que  experimenta  em  si  
os  padecimentos  da  individuação,  a  cujo  respeito  mitos  maravilhosos  contam  que  
ele,  sendo  criança,  foi  despedaçado  pelos  Titãs  e  que  agora,  nesse  estado,  é  adorado  
[...]  com  isso  se  indica  que  tal  despedaçamento,  o  verdadeiro  sofrimento  dionisíaco,  
é  como  uma  transformação  em  ar,  água,  terra  e  fogo  [...]  Do  sorriso  desse  Dionísio  
surgiram  os  deuses  olímpicos;  de  suas  lágrimas,  os  homens.  Nessa  existência  de  
deus  despedaçado  tem  Dionísio  a  dupla  natureza  de  um  cruel  demônio  embrutecido  
e  de  um  brando  e  meigo  soberano   (NIETZSCHE,  1999,  p.  69).  
  
A  embriaguez  dionisíaca  é  a  condição  do  sentido  cósmico  da  existência.  Por  sua  vez,  
a  tragicidade  marcada  pela  dor,  pelo  sofrimento,  pelo  despedaçamento  inevitável  dos  seres,  
lança-os  na  possibilidade  de  transformação  e  renascimento.   
A  série  “Eurótica”,  bem  como  várias  de  suas  obras,  opera  aproximando  extremidades  
da  vida,  articulando  paradoxos.  A  tensão  entre  os  fragmentos  dismórficos  e  a  
desproporcionalidade  dos  traços  em  “Eurótica”  provocam  uma  espécie  de  dança  que  varia  de  
intensidade  e  ritmo,  desencadeia  movimentos  de  explosão  pelo  espaço  e  momentos  de  



















A  Imagem  3  da  série  de  serigrafias,  assim  como  as  esculturas  em  alto  relevo  nas  
fachadas  dos  Templos  na  cidade  de  Khajuraho,  com  corpos  entrelaçados  à  entrada  do  
ambiente  sagrado  (imagem  6),  requer  uma  exploração  mais  atenta  no  meu  corpo .  Em  estado 
de  meditação,  mais  tranquilo,  passando  o  olhar  pela  parede  da  sala,  é  possível  ver  além  da  
tinta,  reboco  e  tijolos,  assim  como  o  olho  que  salta  da  face  desenhada  na  serigrafia.  Com  a  luz  
em  penumbra,  os  mínimos  ruídos  externos  marcam  o  silêncio,  o  ar  r oça  a  pele  e  adentra  com 
uma  leve  pressão  nos  pulmões ,  desarticula  as  percepções  rígidas  e  fixas  no  corpo.  Acho  que  
acesso  outras  maneiras  de  estar  no  mundo  -  mais  desprendidamente.  Há  possibilidades  de  
novas  perspectivas  do  real.  Conecto-me  com  esta  atmosfera  silenciosa  e  sou  a  imagem  da  
“[...]  carne  curtida/  seca-contorcida/  exposta-batida/  sofrida/  Sou  ilha  pelada/  cercada/  de  
gente/  calada,  gelada/  Sou  o  que  sou/  brinquedo/  joguete ”  (SOARES  apud  MOURA,  1968,  6
s/p).  
A  experiência  da  carne  que  me  constitui  imprime  a  dimensão  poética  do  gozo  físico,  
da  violência  contida  e  dos  estados  de  êxtase.  Os  caminhos  da  imaginação  são  incontroláveis  e  
passeiam  por  diferentes  referências  e  associações.  A  estreita  presença  da  sexualidade  e  sua  
relação  com  a  vida  e  a  morte  permeia  os  desenhos  da  série  acima.  São  traçados  que  atraem  o  
olhar  para  o  que  não  está  visível  no  ato  erótico,  para  o  que  está  além  dele:   
  
6  Versos  do  poema  “sem  título”  de  Soares  que  acompanha  a  série  de  serigrafias  “Eurótica”.   
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Somos  seres  descontínuos,  indivíduos  que  morrem  isoladamente  numa  aventura  
ininteligível,  mas  temos  a  nostalgia  da  continuidade  perdida.  Suportamos  mal  a  
situação  que  nos  prende  à  individualidade  fortuita,  à  individualidade  perecível  que  
somos.  Ao  mesmo  tempo  que  temos  o  desejo  angustiado  da  duração  desse  perecível,  
temos  a  obsessão  de  uma  continuidade  primeira,  que  nos  religa  geralmente  ao  ser  
(BATAILLE,  2017,  p.  39).   
  
Estou  num  looping  de  um  constante  rasgar,  me  rasgar,  lembrar.  Ah,  a  festa  e  o  cheiro  
de  cerveja  e  suor,  no  carnaval  foi  um  padre,  um  frei,  um  rei  ou  um  robocop  gay  que  me  
beijou,  eu  era  unicórnio.  Uma  brisa  bate  a  janela  da  sala  e  sinto  o  cheiro  de  mofo  da  cortina  
do  quarto  de  hóspedes  da  casa  de  minha  falecida  avó,  tinha  aqueles  primos  todos  pulando  na  
cama,  eu  também,  só  aviso  para  ninguém  pegar  meu  urso  de  pelúcia,  mas  ele  pegou:  FILHO  
DA  PUTA!  CADÊ  MEU  URSINHO?  NÃO  VAI  FALAR?! .  O  moleque  debocha  e  ri,  até  
que  eu  lhe  agarro  pelos  braços  e  bato  seu  corpo  sete  vezes  contra  a  parede,  sete  vezes  minha  
raiva,  minha  raiva  vezes  sete,  sete  anos,  sete  primos,  ele  que  antes  riu,  chora.   
Transporto-me  para  sete  anos  depois,  calor  e  tédio  de  mais  uma  tarde  enfadonha  na  
minha  vida  de  secundarista.  Hoje  matamos  a  aula  de  matemática.  Vamos  jogar  cartas  de  um  
baralho  colorido  com  figuras  do  Kama  Sutra .  Olha,  os  peitos,  as  pernas  e  bundas,  entre  
valetes,  reis  e  damas,  de  quatro,  em  pé,  de  ladinho...  Eu  curto  essa  que  eles  tão  
fazendo  um  meia  nove! ,  afirma  ele  com  os  olhos  vidrados  na  carta.  O  outro  tenta  lhe  
agarrar  debochado  para  simular  a  meteção,  Saí  fora  baitola!  (risos  de  
todos) ,  até  que  Os  senhores  podem  explicar  o  que  estão  fazendo  
fora  da  sala?!  (silêncio  de  todos) .  A  diretora  arregalou  os  olhos  quando  viu  
as  figurinhas.  Nunca  mais  vimos  o  baralho.    
Histórias,  memórias,  narrativas.   
Nas  séries  “Acontecências"  (1966-1967)  e  "Vietnã"  (1968),  o  elemento  
marcadamente  narrativo  da  composição  é  acrescido  de  um  caráter  de  dramaticidade  épica.  
Essa  marca  está  presente  desde  os  títulos  de  cada  quadro  até  a  composição  teatralizada  dos  
elementos  visuais.  Nessa  direção,  a  artista  recorre  às  técnicas  da  colagem  e  da  pintura  para  









Imagem  07 :  “Casa  suspeita”  (1967),  série  “Acontecências”  
(1966-1967),  67x52  cm,  óleo  e  colagem  sobre  tela  
  
  
Em  “Casa  suspeita”  (imagem  8),  ela  parodia  aqueles  anúncios  de  casas  de  
prostituição  que  lançavam  discretas  notas  nos  classificados  de  jornais.  No  canto  esquerdo  da  
imagem,  há  um  rosto  feminino  sobre  a  frase  “Faça  a  experiência”.  Ao  seu  lado,  a  silhueta  de  
uma  mulher  nua  sem  cabeça  remete  à  imagem  de  um  manequim,  de  um  objeto,  com  a  palavra  
"extra"  inscrita  no  peito.  Logo  abaixo,  d ois  rostos  femininos  com  expressão  cansada,  
afagam-se,  com  ternura,  como  que  se  consolando .  No  canto  direito  do  quadro,  há  uma  porta  
semi-aberta,  por  onde  passa  uma  silhueta  humana,  com  os  dizeres  “venha  conferir”  e  









Imagem  08 :  “Deus  criou  o  homem  e…”  (1967),  série  




Em  “Deus  criou  o  homem  e…”  (imagem  9),  Soares  acentua  a  junção  de  fragmentos  
figurados  e  de  frases,  usando  ainda  as  cores  vermelho,  preto,  branco  e  um  pouco  de  amarelo,  
que  remete  às  próprias  páginas  jornalísticas.  Ela  ironiza  a  desigualdade  de  gênero,  desde  o  
título,  onde  omite  a  mulher  da  conhecida  frase  bíblica,  substituindo-a  por  reticências.   
Na  obra,  entre  várias  figuras,  há  o  desenho  de  uma  silhueta  feminina,  nua  e  de  costas  
ao  lado  de  frascos.  Um  pouco  abaixo  vemos  a  imagem  de  uma  garotinha  aparentemente  
curiosa,  ao  lado  das  frases  “há  uma  criança  como  esta  dentro  de  cada  um  de  nós”,  
“PEQUENA  HISTÓRIA  DE  UM  GRANDE  AMOR”.  E  logo  abaixo,  como  se  precedesse  
esta  última  frase,  está  escrito  “E  A  PÍLULA”.  Do  outro  lado  do  quadro,  no  centro  direito,  
destacam-se  a  palavra  “HOMEM”  e,  abaixo,  o  desenho  de  dois  rostos,  um  deitado  de  olhos  
fechados  e  outro  com  o  olho  e  boca  abertos  como  se  estivesse  gritando,  consta  escrito  ainda:  
“SOS  SOS”.  
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Em  “Acontecências”  (1966  -  1967),  examinadas  acima,  Soares  parte  de  
acontecimentos  cotidianos,  muitas  vezes  encontrados  em  jornais  da  época,  transitando  entre  a  
figuração  e  a  abstração,  para  retratar  histórias  de  mulheres  e  insinuar  narrativas  críticas  ao   
patriarcado  e  seus  valores:  “Soares  está  entre  as  artistas  que  se  interessaram  pela  mulher,  sua  
vida  e  seu  corpo  e  que  apontaram  para  um  devir-mulher  que  fugia  aos  valores  burgueses  e  
convencionais  do  contexto  marcado  pelo  conservadorismo  patriarcal”  (BECHELANY,  2017,  
p.  73).  
No  relato,  na  “arte  de  narrar”  o  narrador  toma  de  sua  própria  experiência  e  da  
experiência  de  terceiros  aquilo  que  conta,  ao  mesmo  tempo,  em  que  “incorpora  as  coisas  
narradas  à  experiência  dos  seus  ouvintes”  (BENJAMIN,  1994,  p.  201). Esse  procedimento  
com  o  relato  se  estende  na  série  "Vietnã"  (1968),  de  três  quadros.  Aí  Soares  tematiza  a  guerra,  
a  violência  e  nomeia  cada  tela  com  uma  frase  que  comenta  a  situação  sugerida  nas  imagens.   
  
Imagem  09 :  “Morra  usando  as  legítimas  alpargatas”  (1968),  série  Vietnã,  116  x  152,8  x  
2,5  cm,  técnica  mista  
  
  
Em  “Morra  usando  as  legítimas  alpargatas”  (Imagem  10),  ela  sugere  satiricamente  a  
exploração  da  guerra  como  ferramenta  de  propaganda  e  espetacularização,  ao  figurar  uma  tela  
semelhante  à  da  televisão,  onde  corpos  parecem  se  enlaçar,  sem  deixar  claro  se  se  estrangulam  
ou  se  beijam.  Nem  sequer  as  figuras  segmentadas  à  direita  e  na  parte  baixa  da  imagem  
principal,  à  esquerda,  podem  ser  identificadas.  No  entanto,  elas  comentam  marginalmente  em  
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seus  detalhes  o  que  acontece  na  metade  esquerda  do  quadro.  É  possível  perceber  a  silhueta  de  
corpos  entrelaçados,  sem  que  seja  de  clara  identificação  quantos  são  e  quais  seriam  suas  
identidades  de  gênero.  Nada  disso  importa  diante  da  conexão  dissolutiva  que  essa  imagem  
transparece  -  a  dissolução  de  gênero  e  a  androginia  se  repetem  em  diferentes  narrativas  
visuais  de  Soares.  
  
Imagem  10 :  “Morrem  tantos  homens  e  eu  aqui  tão  só”  (1968),  série  Vietnã,  117  x  152,8  
x  2,5  cm,  técnica  mista  
  
  
Em  “Morrem  tantos  homens  e  eu  aqui  tão  só”  (Imagem  11),  a  artista  repete  o  
procedimento  de  comentar  uma  situação  que  desencadeia  outras  associações  narrativa.  Nesse  
quadro  os  detalhamentos  são  mais  identificáveis.  Os  movimentos  e  cores  das  silhuetas  são  
contrastantes.  Ao  centro  há  a  imagem  de  uma  tela  televisiva  que  exibe  a  silhueta  de  um  
homem  segurando  uma  arma  e,  ao  que  parece,  um  corpo.  Na  parte  inferior,  há  a  silhueta  de  
dois  corpos  deitados,  como  se  abraçados.  No  canto  esquerdo  um  mão  segura  algo  similar  a  
uma  camisa  ensanguentada  e  do  outro  lado  vemos  uma  silhueta  feminina  com  os  braços  
estendidos  para  o  alto,  movimento  similar  a  um  clamor  aos  céus  ou  um  festejo  alegre,  em  








Imagem  11 :  “Guerra  é  guerra  -  vamos  sambar”  (1968),  da  série  Vietnã,  
retrata  situações  extremas  da  realidade  brasileira.  116  x  150  x  2,5  cm,  
técnica  mista  
  
  
Em  "Guerra  é  guerra  -  vamos  sambar"  (Imagem  12),  a  tira  vertical  à  esquerda  da  tela,  
pintada  como  um  negativo  de  filme  em  preto  e  branco,  expõe  uma  situação  contínua  de  um  
corpo  caído  aos  pés  de  outro  que  segura  talvez  um  cassetete.  À  direita  três  segmentos  de  
multidão  supostamente  pulando  carnaval.  As  duas  cenas  se  comentam  mutuamente.  
Na  mistura  de  diferentes  recursos,  no  desmanche  dos  limites  narrativos  em  suas  
composições,  Teresinha  Soares  figura  em  suas  telas  situações  extremas  da  realidade  brasileira  
materializando  aí  uma  alegria  erótica.  Alegria  erótica  que  desestabiliza  e  questiona  as  
concepções  fixas  sobre  o  corpo,  a  sexualidade,  o  amor,  a  violência,  a  vida  e  a  morte.   
O  primeiro  umbral  de  um  labirinto  em  percurso  se  constituiu  no  processo  de  
investigação  das  séries  “Eurótica”  (1968)  e  das  narrativas  visuais  “Acontecências”  e  “Vietnã”,  
supracitadas.  A  eroticidade  visual,  no  caso  das  narrativas,  sinalizou  um  caminho  criativo  para  
com  a  poética  erótica  de  Prade.  Considerando  que  o  ato  de  narrar  é  um  ato  de  constante  
criação  e  recriação,  as  diferentes  camadas  enunciativas  presentes  na  literatura  de  Prade  e  nas 
visualidades  de  Soares  desencadearam  um  processo  para  minha  investigação.  A  seguir  
apresento  o  relato  do  meu  trabalho  prático  com  a  poética  erótica  de  Soares  e  Prade.    
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1.  3  -  A  Mímesis  Corpórea  a  partir  da  erótica  de  Soares  e  
Prade  
  
Em  abril  de  2018,  participei  do  curso  de  “Mímesis  Corpórea  e  Práticas  de  
Observação”,  oferecido  na  disciplina  de  Tópicos  Especiais  em  Atuação,  ministrado  pela  Profª  
Drª  Raquel  Scotti  Hirson,  no  Programa  de  Pós-graduação  em  Artes  da  Cena  do  Instituto  de  
Artes  da  UNICAMP.  O  curso  ocorreu  na  sede  do  LUME  Teatro,  Núcleo  Interdisciplinar  de  
Pesquisas  Teatrais  da  UNICAMP,  situado  na  cidade  de  Campinas.  As  duas  semanas  intensivas  
de  encontros  diários,  além  da  experimentação  de  novas  dinâmicas  de  criação  cênica,  também  
possibilitaram  o  encontro  com  outros  pesquisadores,  o  que  proporcionou  trocas  e  
partilhamentos  entre  as  pesquisas.   
As  práticas  realizadas  resultaram  na  criação  de  novos  materiais  cênicos  e  no  diálogo  
com  a  professora  e  os  colegas  pesquisadores  no  âmbito  do  laboratório.  O  contato  com  a  
técnica  de  mímesis  e  o  encontro  com  outros  artistas-pesquisadores  ampliaram  os  horizontes  
da  investigação.  Fui  contagiado  pelas  inquietações  das  outras  pesquisas,  num  jogo  generoso  
entre  os  artistas-pesquisadores,  por  meio  de  observações,  trocas  e  compartilhamentos.  
 A  partir  de  imagens  de  algumas  obras  de  Soares  e  segmentos  narrativos  da  prosa  de   
Prade,  as  práticas  laboratoriais  de  observação  e  mímesis  corpórea  contribuíram  em  larga  
medida  para  a  composição  de  uma  partitura/roteiro  de  cena.   
Em  sua  tese  de  doutorado  sobre  memória  e  atuação  a  partir  da  obra  de  seu  avô,  o  
poeta  simbolista  mineiro  Alphonsus  de  Guimaraens,  intitulada  “Alphonsus  de  Guimaraens:  
Reconstruções  da  Memória  e  Recriações  no  Corpo”,  Hirson  (2012)  afirma  que:  
  
(...)  na  mímesis  corpórea,  o  pensamento-corpo  se  constrói  a  partir  da  observação  de  
estímulos  diversos,  que  podem  ser  eles:  imagens  (fotografia,  pintura,  escultura),  
animais,  poesias/textos,  música,  pessoas,  memória,  fantasia/sonho.  Essa  tensão  
(zona  de  confluência)  que  acontece  entre  uma  coisa  e  outra  é  algo  que  atravessa,  
necessariamente,  o  observador,  gerando  um  estado  de  abertura  que  se  completa  em  
impulso-ação  mimética,  ou  seja,  ação  no  espaço  (HIRSON,  2012,  p.  151).  
  
No  curso,  nos  foi  proposto  que  levássemos  reproduções  de  imagens  e  trechos  de  
textos  com  os  quais  quiséssemos  trabalhar.  Nas  experimentações,  trabalhei  com  algumas  
obras  do  conjunto  de  imagens  das  duas  séries  “Acontecências”  (1966  –  1967)  e  “Vietnã”  
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(1968)  de  Soares  e  com  com  fragmentos  da  narrativa  homônima  ao  livro  “Espelhos  gêmeos”  
de  Prade.  
  
Imagem  12 :  Registro  do  curso.  Foto:  Hari  Eva  
  
  
Em  minhas  experimentações  de  mímesis  da  palavra,  tomei  fragmentos  de  texto  de  
Péricles  Prade,  buscando  novos  enunciados  na  perspectiva  da  cena.  Escolhi  o  conto  "Espelhos  
gêmeos"e  selecionei  pequenos  segmentos  da  história  narrada  por  uma  senhora  de  noventa  
anos,  que  vive  na  casa  oval  de  sua  família.  Ela  conhece  as  dependências  do  lar  “nas  palmas  
dos  pés”  (PRADE,  2015,  p.  25),  mas  há  muito  tempo  foi  proibida  pelo  pai  de  entrar  no  quarto  
onde  morrera  sua  avó,  pois  lá  estaria  guardado  os  ameaçadores  “terceiro  seio,  o  pênis  de  touro  
[branco]  e  o  chicote-serpente”,  da  falecida,  além  de  outros  perigos  de  dimensões  de  esfera  
sexual  (PRADE,  2015,  p.  26).   
A  linguagem  da  prosa  narrativa  de  Péricles  Prade  é  permeada  por  um  universo  
realista  e  fantástico.  Em  seu  livro  de  contos,  "Espelhos  gêmeos:  tratado  das  perversões"  
(2015),  esse  universo  é  marcado  por  uma  atmosfera  erótica  que  nutre  todas  as  situações  
paródicas  em  frenesis  imprevisíveis.  Nesses  curtos  contos,  as  perversões  sexuais  são  
exploradas  em  narrativas  fugazes  e  labirínticas.  Nelas  avultam-se  situações  e  figuras  movidas  
pelo  desejo  desenfreado  e  insaciável,  que,  quando  consumado,  esgota-se  em  si  mesmo  
(GOMES  apud  PRADE,  2015),  sendo  a  causa  e  a  consequência  de  todas  as  experiências  
presentes  ali.  Cada  uma  dessas  personagens  persegue  cegamente  aquilo  que  aspira,  sem  medir  
consequências  ou  estipular  limites  para  seus  excessos.  
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Em  “Espelhos  gêmeos”,  a  mulher  quase  centenária  percorre  solitária  os  cômodos  de  
trajetos  labirínticos  da  casa  de  sua  família.  Desfazendo  “os  nós  do  tecido  do  tempo”  (PRADE,  
2015,  p.  26),  refere-se  aos  familiares  mortos  como  se  ainda  estivessem  ali.  Conhecedora  “nas  
palmas  dos  pés”  (PRADE,  2015,  p.  25),  de  cada  um  dos  aposentos  da  casa  oval,  recorda-se  de  
que  o  pai,  há  muito  tempo,  lhe  proibiu  a  entrada  no  quarto  onde  falecera  sua  avó.  Ela  enumera  
os  motivos  da  proibição,  todos  eles  ligados,  de  alguma  maneira,  a  esfera  sexual.  
Segundo  a  narradora,  a  avó  Margherita  “possuía  três  seios  (localizado  o  terceiro  
abaixo  do  umbigo).  Quando  morreu,  dois  deles  caíram  ao  se  desprender  do  corpo,  soltando  
odor  que  lembra  certa  espécie  de  hortelã  suíça”  (PRADE,  2015,  p.  25).  Tal  cheiro  teria  o  
poder  de  transformar  a  cor  da  pele  das  pessoas,  caso  a  respiração  não  fosse  suspensa  na  hora  
certa,  a  neta  teme  se  deparar  com  esse  odor  ao  entrar  no  quarto.   
A  falecida  também  pode  ter  deixado  no  quarto  um  livro  com  doze  histórias  
verdadeiras,  escritas  com  “pena  de  bico  de  pavão,  servindo-se  de  sangue  de  bode  adolescente”  
(PRADE,  2015,  p.  25).  Numa  dessas  histórias,  consta  o  terrível  episódio  em  que  uma  “menina  
curiosa”  teria  ousado  ingressar  no  quarto  sem  autorização,  e,  por  isso,  “viu  o  seu  pequeno  
sexo  em  carne  viva,  sangrar  no  vaso  pleno  de  gerânios”  (PRADE,  2015,  p.  25).  
A  avó  também  tocava  uma  flauta  “feita  com  ossos  de  passarinho  cego.  A  melodia  
causava  nos  ouvintes  manchas  esverdeadas  na  pele”  (PRADE,  2015,  p.  25).  A  neta  teme  que  
os  timbres  da  flauta  possam  estar  flutuando  no  quarto.  Outro  temor  está  relacionado  ao  fato  de  
que  sua  avó,  “por  ser  mulher  culta,  sofria  do  complexo  de  Minotauro”  (PRADE,  2015,  p.  26).  
Por  esse  motivo,  a  avó  viveu  em  auto-isolamento  dentro  do  quarto,  onde  “guardava  enorme  
pênis  de  touro  branco”,  o  qual  colocava  no  meio  das  pernas  toda  meia  noite.  Se  o  cômodo  
fosse  violado,  o  invasor  poderia  levar  uma  “mijada  nos  olhos”  (PRADE,  2015,  p.  26).   
Outro  risco  decorre  do  “chicote-serpente”  (PRADE,  2015,  p.  26),  um  chicote  em  
forma  de  alicate,  muito  parecido  com  uma  serpente  ou,  o  contrário,  uma  serpente  parecida  
com  um  chicote,  capaz  de  dar  um  bote  venenoso  ao  primeiro  passo  dentro  do  aposento.  Tal  
instrumento  servia  para  a  avó  prender  o  músculo  adoecido  na  coxa.  
 Quando  a  neta  toma  coragem  de  invadir  o  local,  a  atração  obsessiva  pelo  quarto   
proibido,  faz  o  machado  violar  a  fechadura  como  se  fosse  um  ser  animado.  Ela  sente  pavor  
em  adentrar  o  aposento,  mas  deseja  compulsivamente  invadir  e  estraçalhar  “o  terceiro  seio,  o  
pênis  de  touro  e  o  chicote-serpente”  (PRADE,  2015,  p.  26),  de  sua  avó  morta.  Nessa  direção,  
como  afirma  Bataille,  “o  proibido  incita  a  transgressão,  sem  a  qual  a  ação  careceria  de  sua  
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ação  maligna  e  sedutora  [...]  O  que  seduz  é  a  transgressão  do  proibido”  (BATAILLE,  2015,  p.  
80).  
Contudo,  quando  ela  finalmente  entra  no  quarto  da  avó,  não  encontra  nenhuma  das  
ameaças  que  temia,  mas  vê  suas  irmãs,  as  gêmeas  Matilde  e  Irene,  presas  dentro  do  reflexo  de  
dois  espelhos,  virados  um  de  frente  ao  outro.  Aí,  ela  golpeia  os  espelhos  com  o  machado,  
estraçalhando  ambos  os  vidros.  Uma  das  gêmeas,  confundindo  a  irmã  narradora,  agora  em  
idade  avançada,  com  a  avó  falecida,  então  lhe  pergunta:  “Vovó,  o  que  está  fazendo  aqui?”,  
(PRADE,  2015,  p.  27).  Ao  que,  sorrindo,  ela  responde:  “Vovó?  Que  bobagem,  Matilde,  não  
vê  que  sou  sua  irmã?”.  As  três  riem.  
Isso  faz  a  narradora  se  recorda  de  um  distante  início  de  setembro,  em  que  as  viu,  
“nuas,  interligadas  em  forma  de  concha,  beijando-se  ora  nas  bocas,  ora  nos  sexos”  (PRADE,  
2015,  p.  27).  Ela  só  não  sabia  que  o  pai  também  teria  lhes  flagrado,  “prendendo  as  filhas  
gêmeas  nos  espelhos,  uma  colocada  em  frente  da  outra,  para  puni-las  pelo  resto  de  seus  dias”  
(PRADE,  2015,  p.  27).   
A  narratividade  articula-se  na  estreiteza  contrastante  das  ambíguas  alusões  que  
compõem  a  história,  provoca  a  imaginação,  por  meio  de  sensações  e  referências  distintas,  com  
retórica  rebuscadas  e  imagens  agradáveis  como  a  do  “cheiro  de  hortelã  suíça”  e  do  “vaso  
pleno  de  gerânios”  (PRADE,  2015,  p.  25).  Por  outro  lado,  a  entrada  sem  permissão  da  menina  
curiosa  no  quarto  evolui  em  meio  à  escatologia  e  repulsa  ao  sexo  em  carne  viva  a  expelir  
sangue,  remetendo  a  secreção  do  corpo  e  aos  estados  de  liberação  de  substâncias  e  fluidos  
constituintes  da  vida.  Assim,  o  autor  correlaciona  estados  extremos  da  existência,  como  fazem  
os  espelhos  virados  um  de  frente  ao  outro,  refletindo  mutuamente,  as  imagens  indistinta  de  
um  simulacro  de  oposições,  que,  contudo,  são  idênticas  como  as  irmãs  gêmeas  que  foram  
aprisionadas  no  reflexo  dos  espelhos,  depois  de  o  pai  ter  flagrado  a  relação  incestuosa  entre  as  
duas.  
A  estrutura  da  narrativa  opera  por  ambivalências,  relacionando  de  maneira  irônica  os  
contrastes  que  suscita.  A  obra  de  Prade,  tanto  na  poesia  quanto  na  prosa,  possui  uma  “intensa  
erótica”  (WILLER,  2017,  p.  24),  marcada  por  um  caráter  delirante,  por  meio  do  qual  o  autor  
realiza  “uma  consagração  da  diversidade  na  unidade”  (WILLER,  2017,  p.  38).  Consta  ainda  a  
“poetização  de  simbologias  tradicionais”,  como  “a  astrologia,  a  alquimia,  a  numerologia,  as  
artes  divinatórias”  (WILLER,  2017,  p.  15).   
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Em  suas  obras,  o  autor  incorpora  e  reinventa  memórias  do  passado  e  personagens  
históricas,  reais  ou  não,  em  seu  próprio  organismo  artístico,  para  conceber  uma  escrita  pessoal  
em  relação  com  o  tempo  histórico.  Nessa  perspectiva,  segundo  Willer  (2017),  autores  como  
Prade,  fazem  uma  escrita  de  “personalidade  própria  -  entre  o  macrocosmo  e  o  microcosmo”  e  
se  relacionam  com  o  “tempo  dos  mitos,  àquele  tempo  anterior  ao  próprio  tempo  (...)  em  que  
os  animais  falavam  e  havia  harmonia  entre  o  homem  e  o  mundo;  ou  entre  nós  e  o  cosmos”,  o  
que  lhe  permite  criar,  “um  pensamento  utópico”  (WILLER,  2017,  p.  19).  
A  erótica  de  Prade  na  narrativa  “Espelhos  gêmeos”  transcorre  por  meio  desse  
exercício  de  elaboração  de  um  pensamento  utópico,  partindo  de  acontecimentos  que  giram  em  
torno  da  esfera  sexual.  Convida  o  leitor  a  um  universo  de  experimentações  da  vida  
intensificada  até  o  limite,  ultrapassando  as  interdições  até  tornar  indistintos  os  contrastes  e  as  
ambivalências  que  compõem  o  texto.   
Nos  exercícios  iniciais,  observei  as  reproduções  dos  quadros  “Casa  suspeita”  
(Imagem  8)  e  “Deus  criou  o  homem  e...”  (Imagem  9)  de  “Acontecências”  (1966  -  1967),  além  
de  “Morra  usando  as  legítimas  alpargatas”  (Imagem  10),  e  “Guerra  é  guerra  -  vamos  sambar”  
(Imagem  12),  de  “Vietnã”  (1968).  Retomei  o  conto  acima,  extraindo  alguns  segmentos.  Dos  
quadros,  extraí  a  imagem  da  figura  sem  cabeça  que  lembra  um  manequim  e  o  corpo  
semi-oculto  atrás  da  porta  (imagem  8);  o  olhar  da  garotinha  que  observa  algo  fora  da  imagem  
e  o  rosto  de  perfil  com  boca  e  olho  aberto  (Imagem  9).   
Os  quadros  (Imagem  8  e  9),  com  a  segmentação  da  tela  e  a  inserção  de  frases,  
sugerem  múltiplas  situações  e  insinuam  narrativas  abertas.  Com  referências  aos  
acontecimentos,  notícias  de  jornais,  esses  quadros  aludem  à  contestação  e  à  denúncia  contra  a  
repressão  da  sexualidade  feminina  e  a  opressão  patriarcal.  
Caminho  pela  sala  observando,  costurando  o  espaço  em  diferentes  ritmos  e  direções,  
junto  aos  demais  colegas.  Deixo-me  levar  pelos  segmentos  dos  quadros  e  da  narrativa  de  
Prade  que  mais  me  instigaram,  me  misturo  a  esses  enunciados,  buscando  trazer  para  o  corpo  
as  palavras,  expressões  e  ações  que  me  chamaram  a  atenção,  como  a  imagem  da  “menina  
curiosa”  que  viu  o  “sexo  em  carne  viva,  sangrar  no  vaso  de  gerânios”  (PRADE,  2015,  p.  25),  
a  flauta  de  “ossos  de  passarinho  cego”  (PRADE,  2015,  p.  25),  o  “complexo  de  Minotauro”  
(PRADE,  2015,  p.  26),  o  “pênis  de  touro  branco”  (PRADE,  2015,  p.  26)  e  o  
“chicote-serpente”  (PRADE,  2015,  p.  26),  presentes  na  narrativa.  Dos  quadros  de  
“Acontecências”  (1966  -  1967),  fico  com  as  imagens  da  silhueta  sem  cabeça  com  a  mão  na  
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cintura  e  a  do  corpo  semi-aparente  no  umbral  da  porta  na  Imagem  8.  Ainda  dessa  série,  me  
inspiro  no  rosto  de  perfil  com  boca  aberta  e  olho  arregalado,  como  se  estivesse  gritando,  além  
do  olhar  da  garotinha  na  Imagem  9.  De  “Vietnã”  (1968),  destaco  os  braços  coloridos  
levantados  para  o  alto  da  multidão  festiva  na  Imagem  12  e  os  corpos  entrelaçados  na  Imagem  
10.  
Detenho-me,  próximo  à  janela  aberta  e  iluminada  pelo  sol,  vejo  o  topo  das  árvores  e  
o  azul  do  céu  a  perder  de  vista,  mas  também  pode  ser  o  minúsculo  vão  de  uma  fechadura  
estreita  de  algum  quarto  proibido.  Arregalo  os  olhos  como  que  se  me  esforçasse  para  enxergar  
no  escuro,  abro  a  boca  num  grito  mudo,  como  se  eu  imprimisse  o  rosto  de  perfil  da  Imagem  9.  
Coloco  as  mãos  sobre  a  virilha  projetando  o  quadril  para  frente,  direciono  o  olhar  para  o  sexo  
e  me  abaixo  até  o  chão  como  se  eu  fosse  o  próprio  sangue  a  lhe  escorrer  por  entre  as  pernas  da  
menina  curiosa  que  invade  o  quarto  da  avó  na  narrativa.  
O  som  dos  galhos  da  árvore  que  balançam  ao  vento  e  o  som  do  canto  dos  pássaros  
me  fazem  flutuar.  Agora  sou  a  flauta  de  “ossos  de  passarinho  cego”  (PRADE,  2015,  p.  25)  e  
danço  no  ritmo  dessas  sonoridades.  Na  dança  gesticulo  poses,  levando  uma  mão  à  cabeça  e  
outra  à  cintura,  sou  manequim  exibido,  também  sem  cabeça.   
Busco  nessas  práticas  me  relacionar  com  a  sensação  dos  corpos  recortados,  fatiados,  
similares  a  corpos  mutilados  ou  desconfigurados,  como  os  dois  dos  três  seios  que  se  
desprendem  do  corpo  da  avó  em  “Espelhos  gêmeos”,  como  as  silhuetas  das  cabeças,  mãos,  
troncos  e  pernas  nas  séries  de  Soares.  Esse  procedimento  altera  a  qualidade  da  energia  de  meu  
corpo,  gerando  outras  configurações.  No  contexto  da  arte  moderna  francesa  no  início  do  
século  XX,  a  pesquisadora  Eliane  Robert  Moraes  (2002),  à  propósito  da  imagem  da  
decomposição  da  figura  humana,  aponta  que  “a  ferida  da  decapitação  abre  novas  
possibilidades  de  sentido  para  a  existência  humana”  (MORAES,  2002,  p.  187).  
Imagens  e  palavras  se  imprimem  em  meus  movimentos,  na  minha  expressividade.  
Estou  em  guerra  numa  roda  de  samba,  um  partido  alto  violento  me  atravessa,  corro  com  os  
braços  para  estendidos  para  cima,  quase  um  clamor  desesperado,  uma  comemoração,  como  
foi  na  final  da  Copa  do  Mundo  de  1994,  uma  das  poucas  vezes  que  vi  tanta  gente  junta  
celebrando  algo,  sem  que  fosse  réveillon .   
Incorporo  imaginariamente  a  presença  real  dos  meus  colegas,  que  se  movimentam  
pela  sala  em  seus  exercícios  individuais.  Sinto  o  calor  de  nossos  corpos  e  posso  escutar  suas  
respirações.  Agora  estou  entre  onças,  pássaros,  urso,  cobra,  rato,  peixe  e  escorpião,  lutamos  
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no  escuro,  entre  caçadas  e  esconderijos.  Lanço  os  braços  contra  o  ar  em  diferentes  direções.  
Na  narrativa,  Prade  concebe  a  imagem  do  “chicote-serpente”  (PRADE,  2015,  p.  26)  para  se  
referir  ao  cinto,  guardado  em  seu  quarto,  que  a  avó  prendia  em  sua  perna  adoecida.  Eu  que  
estou  atravessando  a  sala  em  diagonal,  cruzo  com  outros  colegas.  Desviando  de  colisões,  
reajo  ao  ritmo  dos  passos  deles,  como  se  meus  braços  fossem  serpentes  prontas  ou  longos  
chicotes  riscando  o  chão  de  tablado.  Enrijeço  como  o  “pênis  de  touro  branco”,  crescendo,  
dilatando-me,  como  um  tripalium   eletrizado  pela  energia  de  vísceras.  7
No  exercício  compus  uma  figura  que  nomeei  de  MINOTAURA .  Na  fase  seguinte  ao  
curso,  dei  continuidade  ao  estudo  dessa  corporalidade  elaborando  uma  partitura.  Nela  
experimento  me  vestir  com  alguns  elementos  da  indumentária  feminina,  utilizando  o  
crossdressing  para  jogar  com  o  gênero.  Vesti  uma  espécie  de  corselet  preto,  com  hastes  de   8
ferro  na  forma  de  corrente  na  frente  e  calcei  um  sapato  de  salto  alto,  acoplando  um  pequeno  
espelho  na  parte  frontal  da  cueca.   
A  figura  mítica  do  Minotauro,  criatura  com  cabeça  e  cauda  de  touro  e  pernas  
humanas,  é  mantida  em  reclusão  no  complexo  labirinto  na  ilha  de  Creta,  até  ser  fatalmente  
golpeada  por  Teseu.  A  monstruosidade  que  habita  as  passagens  e  corredores  do  labirinto,  uma  
imagem  bestial,  remete  a  animalidade  que  também  constitui  a  matéria  humana,  aos  impulsos  
guardados  nas  profundezas  de  cada  ser.  
Fui  desenvolvendo  uma  partitura  de  movimentos  lentos,  solenes  com  os  braços  leves  
e  ondulantes,  numa  espécie  de  dança  exibicionista  e  desajustada,  interrompendo  
abruptamente,  para  explodir  com  passos  pesados,  similar  ao  de  uma  vaca  ou  um  touro  -  como  
na  imagem  da  serigrafia  (Imagem  14)  de  "Eurotica"(1968),  que  embora  não  tenha  sido  levada  








7  Do  latim,  tripalium  consiste  em  um  instrumento  formado  pelo  cruzamento  de  três  paus,  inicialmente,  teria  sido   
utilizado  no  contexto  de  lavouras,  servindo  para  os  agricultores  esfiapar  o  trigo.  Posteriormente,  no  final  do  
século  VI,  passou  a  ser  o  nome  de  um  instrumento  de  tortura  romano,  usado  ao  longo  da  Idade  Média,  em  
sessões  de  suplício  de  escravos  e  condenados.  O  termo  também  originou  a  palavra  “trabalho”.  Disponível  em:  
< http://www.ufrgs.br/e-psico/subjetivacao/trabalho/etim_trab.htm >  Acesso  em:  06  jul  2020.  
8  Similar  ao  espartilho,  mas  sem  as  hastes  que  comprimem  a  cintura,  indumentária  ligada  à  moda  intima.  
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Imagem  13 :  Serigrafia  da  série  “Eurótica”  (1968)  de  
Teresinha  Soares  
  
  
A  androginia  de  certas  imagens  e  silhuetas  corporais  de  Soares  reconfigura  
indistintamente  os  gêneros.  No  decorrer  dos  exercícios,  incluí  um  cinto  masculino  de  couro  
que  eu  manipulava,  por  vezes,  como  se  fosse  uma  cobra,  entrelaçando  sinuosamente  meu  
corpo,  outras  vezes,  como  um  falo  esticado  entre  as  pernas,  que  saia  do  espelho.  Esse  espelho  
acoplado  na  parte  da  frente  da  cueca  possibilita  o  jogo  com  o  reflexo,  que  inverte  a  imagem  
de  tudo  o  que  mira,  enquadrando  meu  próprio  rosto  quando  me  inclino  para  frente,  
aparentemente  de  ponta  cabeça  entre  as  pernas,  como  uma  face  que  se  alterna  entre  o  alto  e  o  
baixo  corporal.  
Nesse  exercício  surge  uma  figura.  No  trabalho  com  a  mímesis  corpórea,  como  aponta  
Hirson  (2012):  
  
[...]  a  figura  que  se  constrói  no  corpo  não  é  necessariamente  compatível  com  a  
imagem  que  se  cria  a  partir  da  observação  da  fotografia.  O  olhar  que  fita  a  fotografia  
passa  por  uma  afetação  primeira  que,  com  o  passar  do  tempo,  se  expande  para  toda  
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imagem  observada.  Novos  detalhes  são  assimilados,  seja  pelas  sensações  
provocadas,  seja  pela  análise  dos  ângulos,  cores,  vestimentas,  tensões,  rotações,  
articulações,  qualidade  do  olhar,  etc.  (HIRSON,  2012,  p.  71).  
  
 Em  MINOTAURA ,  investiguei  os  passos  firmes  contra  o  chão,  retomei  a  força  do   
pisar  abrupto  dos  animais  de  grande  porte,  mas  também  a  leveza  e  sinuosidade  da  serpente,  
intercalando  com  olhar  de  curiosidade  e  os  ataques  repentinos  do  cinto,  chicoteando  o  ar  e  o  
chão  em  diferentes  direções.   
Busco  misturar  as  inspirações  nos  materiais  cênicos  desenvolvidos,  transitando  entre  
uma  e  outra,  numa  espécie  de  dança  com  a  figura  MINOTAURA  e  suas  ações  no  espaço,  
criando  assim  uma  sequência  de  movimentações  não  lineares,  que  se  constituem  em  outros  
jeitos  possíveis  de  estar  sendo  e  sentindo  o  corpo.  Isso  me  leva  a  abertura  para  agir,  suscitar  
minha  sensibilidade  para  a  feminilidade  que  é  possível  em  mim,  ao  menos,  enquanto  um  
devir,  a  possibilidade  de  um  estado  de  devir-feminilidade.   
Como  já  dito,  a  arte  erótica  tem  o  poder  de  prolongar  e  desdobrar  as  experiências  
através  da  convulsão  imagética.  A  partitura  de  MINOTAURA  é  ambivalente:  masculinidades  e  
feminilidades,  gêneros  plurais.  O  corpo,  ainda  que  atravessado  por  padrões  normativos,  não  
cessa  de  transbordar,  liberar  camadas  diversas  de  gênero  e  sensibilidade.  
Em  “Espelhos  gêmeos”,  há  um  momento  metalinguístico,  quando  a  neta  narradora  
descreve  o  livro  escrito  pela  avó.  O  livro  citado  no  conto  continha  “doze  histórias  (todas  
verídicas)”,  dentre  elas,  o  caso  da  “menina  curiosa”  que  entrou  no  quarto  e  "viu  o  seu  
pequeno  sexo,  em  carne  viva,  sangrar"  (PRADE,  2015,  p.  25  -  26).  A  sonoridade  da  flauta  
penetra  meus  ossos  e  se  transforma  em  movimento,  “os  timbres,  imperceptíveis  para  muitos,  
ainda  circulam  nos  aposentos,  confundidos  com  o  som  dos  tapetes  levantados  na  véspera  da  
lavação”  (PRADE,  2015,  p.  25).  Procuro  fundir  essa  imagem  com  a  do  recorte  de  um  corpo  
no  umbral  da  porta  (Imagem  8)  que  se  anuncia,  sem  se  revelar  completamente.  Me  passo  pela  
flauta  de  ossos  de  passarinho  cego,  caminhando  próximo  às  paredes,  como  se  cada  canto  da  
sala  pudesse  guardar  um  mistério  ou  uma  surpresa.  
Sobre  a  mímesis  da  palavra,  Hirson  (2012)  afirma  que:  
  
(...)  Quando  selecionamos  um  verso  ou  um  poema,  em  um  lapso  de  segundos,  essa  
imagem  se  atualiza  em  pensamento  e  é  fisgada,  desacelerada  e,  em  fração  de  
segundos  se  torna  corpo  –  imagem  plena  corporificada  e  em  ação.  Neste  caso,  a  
mímesis  da  palavra  toma  uma  dimensão  enorme,  pois  cada  lapso  de  pensamento  
pode  vir  a  ser  uma  imagem  fotografada  na  memória  ou  pode  se  atualizar  em  
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movimento  ou  pode,  ainda,  ser  hiperpenetrada,  como  um  microscópio  sensível  às  
imagens,  que  adentra  no  campo  das  micropercepções.  Então,  uma  imagem  que  surge  
no  pensamento,  não  gera  uma  dicotomia,  mas,  ao  contrário,  ativa  o  corpo  em  lugares  
recônditos  que  podem  ser  acionados  pela  presença  da  imagem  no  pensamento.  Por  
outro  lado,  a  mesma  gama  de  possibilidades  se  dá  no  corpo,  que  repoetiza  a  poesia,  
que  pensa  a  poesia  em  ação,  que  adentra  em  campos  de  intensidade  a  cada  nova  
imagem  dançada,  recriando  poesia,  re-poetizando,  recriando  poesia  no  corpo,  
corpoetizando.  (HIRSON,  2012,  p.  150  -  151).  
  
Nesse  sentido,  os  momentos  do  conto  "Espelhos  gêmeos"  e  as  visualidades  relatadas  
acima  foram  retraduzidas  em  minha  corporalidade  com  uma  sequência  de  movimentos  e  
ações.   
Bataille  (2017)  observa  que  a  arte  nos  conecta  à  indistinção,  confundindo  os  
enunciados.  As  imagens  de  Soares  e  as  palavras  de  Prade  foram  sugestões  poderosas  de  
minhas  próprias  lembranças,  de  registros  que  carrego  comigo,  lembranças  resgatadas.  Nessa  
perspectiva,  fui  levado  a  recordar  o  som  da  flauta  que  ouvia  na  igreja  durante  a  infância,  o  
calor  das  tardes  de  sábado  e  minha  má  vontade  em  estar  ali,  lugar  de  silêncio  e  seriedade,  
quando  no  alto  de  meus  cinco  ou  seis  anos  de  idade,  eu  só  queria  a  liberdade  de  correr  e  de  
brincar,  pois  desde  muito  cedo,  intuitivamente,  eu  entendia  que  sagrado  mesmo,  só  a  festa.  
Dancei  momentos  memoriais  seguindo  as  obras  destes  dois  artistas  que  me  são  tão  caros.  
Ao  acionar  a  força  do  períneo,  modulo  as  intensidades  de  minha  energia,  que,  ora  me  
leva  a  explodir  em  movimentos  pelo  espaço  do  laboratório,  como  as  silhuetas  da  multidão  que  
sorri  e  estende  os  braços  para  o  alto  no  quadro  supracitado  “Guerra  é  guerra  –  vamos  sambar”  
(Imagem  11).  Em  outros  momentos,  contenho  a  energia  como  a  da  intensidade  penetrante  e  
quase  estática  do  olhar  da  garotinha  que  observa  algo  fora  da  tela,  no  quadro  “Deus  criou  o  
homem  e…”  (1967)  de  Soares.  Mesclo  essa  imagem  à  “menina  curiosa”  da  narrativa  de  
Prade,  que  invade  o  quarto  proibido  da  avó,  transgredindo  o  interdito  que  a  impedia  de  estar 
ali.  Como  a  outra  menina  (Imagem  11)  com  os  braços  apoiados  numa  coluna,  em  meu  caso,  
apoiando-me  na  parede,  observo,  atentamente,  a  luz  que  penetra  a  sala  num  vão  da  janela  
entreaberta,  tal  qual  o  menino  que  fui  quando  olhava  a  rua  pela  fresta  aberta  do  vitrô  de  
colorimento  desbotado  na  igreja  da  infância.  Contudo,  nessas  experimentações  fui  
descobrindo  que  ao  poetizar  e  teatralizar  a  lembrança  borrada  na  memória,  a  ação  poética  
transforma,  colore  e  cria  outras  vitrines  e  outros  reflexos.  
Deixo  essa  energia  esvair,  como  se  ela  fosse  o  sexo  a  sangrar  da  menina  curiosa  da  
narrativa  de  Prade,  para  novamente  explodir  pelo  espaço  saltando  pela  sala  com  os  braços  
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erguidos  entre  saltos  e  rodopios,  como  a  multidão  carnavalizada  do  quadro  de  Soares  
(Imagem  11).  
No  quadro  abaixo  busco  descrever  os  materiais  cênicos  compostos  a  partir  do  estudo  
da  mímesis  das  imagens  narrativas  de  Soares  e  da  mímesis  corpórea  de  palavras  da  narrativa  
de  Prade:  
  
  
Quadro  das  partituras  compostas  no  estudo  da  mímesis  das  imagens  e  
palavras  das  narrativas  estudas  e  a  mistura  de  estímulos  entre  a  
visualidade  de  Soares  e  a  literariedade  de  Prade:  








cueca  com  
espelho  









entrado  no  
quarto  (da  
avó  de  três  
seios);   
Sexo  em  
carne  viva  
(sangrar).  
Quadro  
“Deus  criou  
o  homem  
e...”:  
figura  à  




Caminhada  lenta,  leve  e  
sinuosa;  
Agachamento  com  braços  
deslizando  pelas  
pernas;  
Fitar  genital  (reflexo  
do  espelho)  com  horror  
como  se  sangrasse;  
Limpar  coxas  como  se  




Cobra-rei:   
Passar  cinto  pelo  corpo  





cueca  com  
espelho  
acoplado  na  
parte  
frontal  e  
um  cinto  de  
coro  
masculino  
nas  mãos).  
Serpente  
deslizando  
para  as  
partes  





silhueta  de  
mulher  sem  
cabeça.  
Aproximar  e  recuar  (da  
ponta  do  cinto/cabeça  
de  cobra);  




cueca  com  
espelho  
acoplado  na  
parte  
frontal,  um  
cinto  de  
couro  
masculino  
nas  mãos  e  
um  sapato  
de  salto  
alto).  
Quadro  “A  
história  de  
um  homem  
mau”:  
silhuetas  
de  rostos  e  
boca  aberta  
mostrando  





de  corpo  
feminino  e  
braços);  
Quadro:  
“Guerra  é  
guerra  –  
então  vamos  
sambar”  
(multidão  
com  braços  
estendido  
pro  alto).  
Calçar  sapato  de  salto  
alto;  
Caminhar  cravando  salto  
no  chão;  
Foto/pose  com  mão  na  
cintura  e  quadril  
levemente  inclinado;  
Desamarrar  cinto  da  
perna  esquerda;  
Erguer  cinto  entre  as  
pernas,  esticando-o  
como  se  fosse  um  grande  
falo;  
Saltar;  
Chicotear  ar  e  chão;  
Parar  e  enrolar  mãos  no  
cinto;  
Correr  com  braços  
esticados  para  alto  e  
mãos  presas  no  cinto;  
Parar  e  envolver  cinto  
em  torno  do  pescoço  




Dando  continuidade  às  experimentações  realizadas  no  curso  de  “Mímesis  Corpórea  e  
Práticas  de  Observação”,  dei  seguimento  aos  procedimentos  para  realizar  a  dramaturgização  
de  outros  contos  do  livro  "Espelhos  gêmeos:  tratado  das  perversões"  (2015).  Selecionei  três  
narrativas  e,  de  maneira  similar  à  realizada  no  processo  de  mímesis,  grifei  pequenas  frases  e  
palavras  que  se  destacaram  para  mim.  Relato,  adiante,  os  procedimentos  cênicos  realizados  
com  os  contos  " Flop  flop  flop ",  "Pão  furtado"e  "Cobra  rei".  
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2.1  -  A  dramaturgização  da  narrativa  “ Flop  flop  flop ”   
  
As  curtas  narrativas  que  compõem  o  livro  “Espelhos  gêmeos:  tratado  das   9
perversões”  apresentam  enredos  eróticos  permeados  por  desvios  sexuais,  perversões  e  paixões  
obsessivas,  com  referências  escatológicas  e  grotescas.  São  histórias  paródicas,  que  possuem  
um  humor  rebuscado  e  irônico,  abertas  para  diferentes  camadas  de  interpretações  e  
associações,  pois  se  articulam  sem  fixar  um  sentido  único  e  fechado  em  si  mesmo.  Pelo  
contrário,  convidam  o  leitor  a  tomar  parte  nelas,  por  meio  de  seu  próprio  imaginário.   
A  narrativa  “ Flop  flop  flop ”  possui  pouco  mais  de  duas  páginas  e  meia,  é  narrada  em  
primeira  pessoa  por  um  homem  que  conta  a  experiência  amorosa  intensa  que  vivenciou  com  
uma  mulher  chamada  Hildegard  .  O  autor  encadeia  situações  de  excessos  que  une  esses  10
amantes  num  pacto  de  transgressiva  cumplicidade,  através  de  situações  que  margeiam  o  
prazer  e  a  violenta  perversão.  
O  relato  tem  início  com  o  convite  que  Hildegard  faz  ao  narrador  para  um  encontro  .  
Para  surpreendê-lo,  ela  oferece  a  si  própria  como  um  presente.  Então,  passam  a  viver  juntos  
por  um  tempo,  cuidando  exclusivamente  de  seus  interesses  libidinais.  Porém,  eles  se  separam,  
porque  o  narrador  começa  “a  definhar  a  olhos  vistos”  (PRADE,  2015,  p.  49),  por  causa  dos  
excessos  de  suas  atividades  sexuais.  Depois  de  alguns  anos,  eles  se  reencontram  e  são  
tomados  pelo  mesmo  tesão  furioso  e  quase  incontrolável.  Hildegard  convida-o  para  morar  
com  ela  e  seu  novo  namorado  Buttoni,  convite  ao  qual  o  narrador  não  resiste.  Nas  primeiras  
noites  relata  estranhar,  mas  se  acostuma  e  naturaliza  a  relação  a  três.  No  entanto,  ao  contrário  
do  outro  namorado,  ele  se  sente  enciumado  e  chega  a  especular  maneiras  de  assassiná-lo  pelo  
9  O  livro  consiste  em  15  narrativas,  intituladas:  “Diário  de  um  sapato  acima  de  qualquer  suspeita”;  “Cobra-rei”;   
“Escorpiões”;  “Doce  compulsão”;  “Espelhos  gêmeos”;  “Marcel  enquanto  joga”;  Confissão  de  Rosália  ou  
Deruchette”;  Pão  furtado”;  “Compreensíveis  alusões”;  “Em  família”;  “Breves  histórias  de  Luigi  Pomeranos  (1.  
Donzela,  2.  Desconforto  passageiro,  3.  Dissimulação,  4.  Sobre  o  perigo,  5.  Censura;  6.  Lilith  sedutora;  Pequeno  
desastre,  Moicanas,  Animação,  Obituário);  O  trapezista  grego;  Flop,  flop,  flop ;  Ave  da  aurora;  e  “Termômetro”.  
10  Nos  contos  de  “Espelhos  Gêmeos:  tratado  das  perversões”  é  decorrente  a  utilização  de  nomes  de  diferentes   
personalidades  reais,  como  de  alquimistas  e  religiosos  de  Idade  Média,  Prade  utiliza  também  nomes  de  
personagens  ficcionais  como  no  conto  “Confissões  de  Rosália  ou  Deruchette”,  em  referência  à  personagem  
Deruchette,  de  “Os  trabalhadores  do  mar”  de  Victor  Hugo  (GOMES  apud  PRADE,  2015,  p.  80).  O  nome  da  
personagem  do  conto  “ Flop,  flop,  flop ”  pode  ser  uma  referência  a  beata  Hildegard  von  Binger,  monja,  mística,  
teóloga  e  compositora  da  Idade  Média.  Disponível  em:  
<https://www.dw.com/pt-br/hildegard-von-bingen-a-mulher-que-uniu-o-c%C3%A9u-e-a-terra/a-3178037>.  
Inclusive,  vale  ressaltar  que  Hidelgard  foi  uma  mulher  muito  relevante  em  sua  época,  assim  como  a  personagem  
do  conto,  pois  conquistou  status  de  autoridade  num  período  dominado  por  homens  (PALAZZO,  2002).  
  
47  
simples  gosto  do  “fluxo  da  imaginação  pura,  o  crime  pensado,  organizado  e  executado  na  
mente”  (PRADE,  2015,  p.  50).  Ela  também  afirma  que  considera  “belas  e  excitantes  as  
formas  violentas  e  bizarras  de  morte”  (PRADE,  2015,  p.  50).  Repentinamente,  Buttoni  
desaparece  sem  maiores  explicações.  Depois  de  um  tempo,  Hildegard  passa  a  regurgitar  o  
som  de  " flop  flop "  nas  ocasiões  em  que  sente  excitação  sexual.  E,  pelo  constrangimento  da  
amante  e  sua  recusa  ao  sexo,  o  narrador  despeja  uma  "substância  esverdeada"  no  ouvido  de  
sua  amada,  deixando-a  surda.  Como  desfecho,  o  autor  nos  conta  que  depois  disso  ela  se  torna  
"muito  mais  feliz  em  todos  os  sentidos"  (PRADE,  2015,  p.  51).  
Prade  dilui  a  liminaridade  entre  o  amor  e  a  violência,  a  perversidade  e  o  prazer  nas  
relações  eróticas,  mesclando  nos  acontecimentos  ações  obsessivas,  ocasionadas  por  essa  
arrebatadora  paixão  amorosa,  que  só  obedece  a  vontade  libidinosa  dos  amantes  e  seu  desejo  
de  experimentar  excessiva  e  prolongadamente  o  extremo  gozo  que  lhes  dá  sentido  à  vida.  
Mesmo  quando  estão  juntos,  cada  personagem  parece  prisioneira  das  profundezas  de  seus  
desejos  solitários,  que  transparece  na  obstinação  que  os  move.  A  relação  sexual,  a  extenuação  
do  narrador  exausto  pelos  excessos  da  cópula,  a  sonoridade  pélvica  que  constrange  a  mulher,  
entre  outras  situações,  indicam  a  revelação  das  intensidades  mais  obscuras  da  vida  dessas  
figuras,  sem  revelar,  contudo,  essas  profundezas  por  completo.  É  um  mergulho  delirante  que  
mescla  até  tornar  indiscerníveis  o  amor  e  a  sordidez.  
Cheguei  à  identificação  de  três  vozes  presentes  no  texto,  sendo  uma  a  do  narrador,  
outra  a  de  Hildegard  e  a  terceira,  mais  secundária,  a  do  chefe  que  ameaça  demitir  o  amante  
libidinoso.  
Na  narrativa  Prade  relaciona  a  transgressão  dos  limites  do  corpo,  dos  padrões  sociais  
e  delitos  ao  prazer,  jogando  com  os  valores  estabelecidos  para  superá-los,  assim,  desdobra  na  
narrativa  uma  relação  amorosa  de  valorações  próprias.  Desse  modo,  considerando  que  a  
sequência  de  acontecimentos  se  constitui  numa  amarração  precisa  entre  atração  e  recusa,  
busquei  montar  uma  sequência  de  quadros  situacionais.  Recortei  certas  situações  
que  traçavam  um  encadeamento,  um  decorrer  de  ações.  Estimulado  por  elas  realizei  meus  
laboratórios.  Essas  investigações  práticas  que  resultaram  na  composição  da  cena  foram 
realizadas  nos  laboratórios  teatrais  do  Departamento  de  Artes  Cênicas  do  Instituto  de  Artes  da  
UNICAMP  entre  o  final  de  2018  e  primeiro  semestre  de  2019.  
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Nomeei  cada  um  desses  quadros,  considerando-os  inclusive  como  vetores  de  ação.  
Em  " Flop,  flop,  flop ",  destaquei  cinco  quadros  situacionais  que  me  possibilitavam  a  
composição  de  uma  narrativa,  em  uma  sequência  encadeada  de  ações  cênicas.  
O  primeiro  quadro  situacional ,  nomeei  como  “Convite,  o  
presente” .  Nele  o  narrador  afirma  que,  na  noite  de  sua  formatura,  foi  presenteado  por  
Hildegard,  “uma  mulher  desinibida,  seios  alemães,  lindos  de  morrer,  imensos,  carnudos  e  
frescos,  exalando  forte  perfume  como  o  das  primeiras  prostitutas  que  conheci”  (PRADE,  
2015,  p.  49).  No  encontro  com  a  mulher  bela,  independente  e  desenvolta,  o  narrador  é  
surpreendido.  Hildegard  se  dá  sem  embrulhos  na  própria  cama  e  ainda  o  convida  para  viver  
com  ela  em  seu  modesto  e  aconchegante  apartamento.  
Em  suas  aparições,  ela  demonstra  ser  uma  mulher  inteligente,  emancipada  e  forte,  já  
que  ao  longo  da  narrativa,  o  narrador  vai  se  demonstrando  objeto  submisso  às  vontades  e  
desejos  dela.  Ela  aparenta  ser  fisicamente  mais  resistente  que  ele,  já  que  o  mesmo  esmorece  
diante  do  excesso  de  atividade  sexual  que  compartilham  entre  quatro  paredes,  como  se  o  sexo  
o  dizimasse.  Para  o  narrador,  seu  cheiro  era  comparável  ao  das  prostitutas.  Hildegard,  porém,  
ironicamente  tem  o  mesmo  nome  de  uma  autoridade  religiosa  e  mística  da  Idade  Média.  
Péricles  Prade  aproxima  aí  as  dimensões  do  sagrado  e  profano,  os  planos  alto  e  baixo  e  sugere  
o  caráter  sagrado  da  prostituta.  Considerando  que  na  antiguidade,  a  prostituição  se  ligava  ao 
dom  de  transgressão  do  interdito  da  atividade  sexual,  a  prostituta  era  a  figura  consagrada  à  
violação  dessa  interdição,  agindo  entre  esquivas,  expressões  e  adornos.  Segundo  Bataille  
(2017):  
  
(...)  Resta  sempre  que,  num  mundo  anterior  -  ou  exterior  -  ao  cristianismo,  a  
religião,  longe  de  ser  contrária  à  prostituição,  podia  regular  suas  modalidades,  como  
fazia  com  outras  formas  de  transgressão.  As  prostitutas,  em  contato  com  o  sagrado,  
em  lugares  eles  próprios  consagrados,  tinham  um  caráter  sagrado  análogo  ao  dos  
sacerdotes  (BATAILLE,  2017,  p.  158).   
  
Ao  nomear  a  personagem  com  o  mesmo  nome  de  uma  figura  histórica  feminina  que  
atingiu  muito  respeito  e  prestígio  em  pleno  período  feudal,  o  autor  utiliza-se  de  um  humor  







Imagem  15 :  Terracota  pintada,  “Ísis  -  Afrodite  (Cortesã  
sagrada)”,  autor  desconhecido,  Grécia  (III  -  II  a.C)  
  
  
Neste  conto,  meus  enunciados  são  os  do  narrador.  Na  perspectiva  dessa  personagem,  
conto  essa  história  desde  o  início  do  relacionamento  amoroso.  Assim,  no  trecho  do  conto  em  
que  Hildegard  se  oferece  ao  narrador,  eu,  em  cena,  enuncio  o  texto  e  executo  as  ações  
amorosas  da  sedutora.  Na  sequência,  salto  para  frente,  me  atirando  contra  o  chão  para  ficar  
em  quatro  apoios,  como  os  cães  que  ladram  pelas  ruas  na  madrugada  a  procura  de  comida,  
briga  ou  parceiros  para  cruzar.  
O  segundo  quadro  nomeei  como  “Definhar  esboço” .  Neste  segmento,  o  
narrador  uma  vez  tendo  aceitado  o  convite,  vai  morar  com  Hildegard.  No  apartamento  dela  
dedicam-se  a  compulsividade  dos  prazeres  sexuais,  “sabendo  de  antemão  que,  com  o  tempo,  
as  noites  não  seriam  mais  suficientes  para  aplacar  os  nossos  desejos”  (PRADE,  2015,  p.  49).  
No  entanto,  com  o  passar  do  tempo  e  ao  contrário  da  performance  dela,  o  narrador  passou  a  se  
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exaurir,  emagrece  e  definha,  sendo  até  ameaçado  de  demissão  no  trabalho.  Por  isso,  ele  decide  
deixá-la,  mesmo  sofrendo  muito  por  causa  dos  longos  sete  anos  em  que  ficaram  sem  se  ver.  
Começo  explorando  a  execução  compulsiva  de  movimentos,  buscando  a  mímesis  do  
cansaço  e  da  exaustão  referida  no  conto.  Aciono  a  energia  do  períneo,  agachado  de  cócoras,  
repetindo  movimentos  velozes  que  remetem  aos  impulsos  realizados  pelos  corpos  no  ato  
sexual.  Essa  movimentação  exige  tensão  nas  pernas  e  abdômen  e  sua  repetição,  acelera  a  
respiração  e  os  batimentos  cardíacos,  causando  o  cansaço.   
Experimento  uma  descarga  energética  ao  longo  dessa  improvisação,  abandono-me  ao  
chão  subitamente,  por  alguns  poucos  segundos,  para  quase  imediatamente  depois,  me  colocar  
de  pé  dando  voz  ao  chefe  que,  com  severidade,  ameaça  demitir  o  narrador  ninfomaníaco.  A  
figura  do  chefe  executo  numa  postura  ereta  e  com  voz  grave  para  dizer  entredentes:  “Ou  
muda  de  atitude  ou  está  fora!” .  
No  terceiro  quadro,  nomeado  de  “Um  novo  convite”  ocorre  o  reencontro,  em  
local  público,  marcado  por  um  beijo  escandaloso  e  repleto  de  mãos  bobas  a  apalpar  os  corpos.  
Ela  faz  também  um  novo  convite  para  um  relacionamento  a  três,  pois  arranjara  outro  
namorado,  um  jovem  técnico  em  informática  recém-formado.  Inicialmente,  como  relatei  há  
pouco,  o  narrador  titubeia,  mas  aceita  a  proposta  por  saber  que  “se  não  o  aceitasse,  jamais  
teria  coragem,  no  futuro,  de  romper  a  intimidade  de  ambos”  (PRADE,  2015,  p.  50).  
Experimentei  criar  ações  que  explicitasse  a  eroticidade  do  reencontro  e  o  novo  pacto  
de  convívio  amoroso.  Ao  buscar  maneiras  de  agir,  recorro  a  frases  referentes  a  esse  momento.   
Surpreendo-me  com  o  reencontro.  Aí ,  percebi  também  uma  possibilidade  de  interação  com  o  
espectador,  considerando  que  depois  desse  momento  o  narrador  aceita  morar  com  ela  e  o  
outro  namorado.  Assim,  é  possível  convidar  duas  pessoas  que  estejam  assistindo  a  cena  para  
representarem  ela  e  o  namorado,  jogando  com  eles  ao  narrar  como  foi  o  processo  de  
adaptação  para  um  relacionamento  entre  os  três.  
O  quarto  quadro  intitulei  de  “Formas  bizarras  de  morrer” .  Na  sequência  o  
narrador  explica  que  apesar  da  tolerância  de  Buttoni,  o  outro  namorado,  ele  mesmo  se  
enciumava  muito  e  que,  por  isso,  especulou  formas  de  assassiná-lo,  descritas  em  sua  agenda  
profissional,  na  qual  afirma  ter  desistido  dos  planos  de  assassinato,  pois  “matá-lo  seria  
solução  desastrosa”  (PRADE,  2015,  p.  50).  Seu  real  interesse  não  era  o  de  praticar  um  
assassinato,  mas  consistia  apenas  na  excitação  que  sentia  ao  imaginar  “empurrá-lo  com  
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violência  no  buraco  da  privada”  (PRADE,  2015,  p.  50),  entre  outras  maneiras  absurdas  de  
cometer  tal  crime.   
O  narrador,  ainda  que  mantivesse  em  segredo  seu  desejo  de  assassinar  o  rival,  
Buttoni,  percebia  que  podia  ter  Hildegard  como  cúmplice.  Ela  havia  lhe  confessado  ver  beleza  
e  excitação  com  “essas  formas  bizarras  de  morte”  (PRADE,  2015,  p.  50).  Contudo,  
misteriosamente  e  sem  muitas  explicações,  o  quadro  termina  com  a  afirmação  de  que  
“Buttoni,  como  por  encanto,  sumiu”  (PRADE,  2015,  p.  50).  Com  a  omissão  de  mais  
informações  a  respeito,  fica  uma  margem  aberta  no  relato.  
Aí,  busco  desenvolver  ações  que  me  levem  ao  ciúme  do  narrador,  ao  seu  desejo  de  
eliminar  o  rival,  revelando  suas  fantasias  homicidas.  Busco  a  alternância  de  vozes  entre  o  
narrador  e  sua  amante,  com  um  tom  mais  grave  para  ele  enunciar  os  acontecimentos  que  se  
desenrolam  e,  outro  mais  agudo,  para  a  amante  falar  de  seu  gosto  destrutivo  e  violento.  
Retiro  a  agenda  funcional  dele  de  dentro  da  parte  traseira  da  cueca,  desamasso  o  
papel  e  leio,  cheio  de  excitação,  as  especulações  de  assassinar  Buttoni  anotadas  ali,  
declarando  o  prazer  que  há  na  ideia  de  eliminar  o  outro.  Ainda,  ao  dar  voz  à  figura  dela,  busco  
demonstrar  numa  fala  lenta  e  pausada  a  empatia  sentida  ao  pensar  em  modos  violentos  de  

























Imagem  16 :  “Sem  título  (Ciúmes  de  você)”  (SOARES,  1967),  série  
“Acontecências”  (1966-1967),  67  x  51,5  cm,  óleo  sobre  tela  
  
  
Esse  segmento  do  conto  que  se  detém  no  desejo  do  narrador  de  assassinar  o  rival  e,  
ainda  segundo  ele,  no  interesse  da  amante  por  mortes  violentas,  remete-me  ao  quadro  de  
Teresinha  Soares,  "Sem  título  (Ciúmes  de  você)"  (Imagem  18),  da  série  "Acontecências"  
(1966  -  1967).  Nele  há  uma  figura  feminina  segurando  uma  arma  no  lado  esquerdo  do  quadro.  
É  o  cenário  de  um  crime  passional,  onde  planos  com  imagens  de  diferentes  dimensões  se  
sobrepõem,  como  tomadas  de  um  filme  de  ação.  A  mulher  na  mira  da  arma  mostra  os  dentes  
como  se  emitisse  um  grito,  sobre  sua  cabeça  paira  uma  espécie  de  cruz.  Ao  lado  da  cruz  e  
mais  ao  centro  da  parte  superior  do  quadro,  outro  rosto  feminino  inclina  a  cabeça  para  o  lado  
esquerdo,  como  se  estivesse  desfalecendo  ou  no  êxtase  de  um  orgasmo.  
Na  parte  inferior  do  quadro,  ao  centro,  vemos  as  pernas  de  um  corpo  masculino,  
deitado,  junto  a  uma  vela,  que  preenche  o  negror  do  espaço  vazio.  Os  contornos  desse  espaço  
vazio  formam  a  sinuosidade  da  silhueta  de  outro  corpo  feminino,  para  o  qual  me  transporto  ao  
afirmar:  “Acho  belas  e  excitantes  as  formas  bizarras  e  violentas  de  morte”  (PRADE,  2015,  p.  
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50).  Soares  alude  à  violência  passional,  enraizada  na  cultura  brasileira,  mencionando  a  
vingança  feminina,  na  ação  violenta  partindo  da  mulher  enganada  ou  oprimida.   
No  quinto  e  último  quadro  situacional ,  extraído  da  narrativa  e  denominado  
nesta  pesquisa  como  “Revelação/derramei” ,  o  narrador  relata  que,  pelos  sete  meses  
que  se  seguiram  ao  sumiço  de  Buttoni,  tudo  melhorou,  até  o  dia  em  que  “ela  negou-se  a  
manter  relações”  (PRADE,  2015,  p.  50)”,  recusando-o  dali  em  diante.  Sem  entender  as  razões  
da  recusa,  ele  busca  ajuda  em  médico,  curandeiro  e  mãe  de  santo,  observando  atentamente  
qualquer  mudança  no  comportamento  dela.  Assim,  pôde  perceber  durante  a  noite  um  som  que  
parecia  vir  do  baixo-ventre  da  amada,  uma  espécie  de  “ flop  flop  flop  flop  flop  flop ”  (PRADE,  
2015,  p.  51).  
Finalmente  ele  compreende  que  o  som  de  “ flop  flop ”,  vindo  das  entranhas  de  
Hildegard,  era  causado  por  sua  excitação  sexual.  Ele  interpreta  a  recusa  de  sua  amada  ao  sexo  
como  um  constrangimento  dela  com  o  som  " flop  flop "  que  seu  tesão  produzia .  Para  resolver  a  
situação  e  sanar  o  desconforto  dela,  ele  adquiriu  uma  substância  em  forma  de  “líquido  
esverdeado  cuja  fórmula  medieval  (...)  tornou-a  surda  e  muito  feliz  em  todos  os  sentidos”,  
afirmando  que  agiu  assim,  “por  amor,  puro  amor”  (PRADE,  2015,  p.  51).  
Procuro  encadear  ações  que  evidenciam  novamente  o  fluxo  entre  os  corpos  dele  e  
dela,  a  interrupção  abrupta  da  relação,  a  incompreensão,  a  atenção  e  escuta  dele  diante  da  
mudança  de  comportamento  da  amante,  o  som  das  entranhas  excitadas  e  o  constrangimento  
que  isso  causa  a  ela.  Exploro  onomatopeias  e  movimentos  de  contração  do  abdômen  com  as  
mãos  em  torno  da  virilha,  busco  despertar  a  energia  dessa  região  do  corpo  e  expressar  à  
aflição  que  a  figura  dela  sente.  Recorro  à  onomatopeia  também,  para  contar  a  decisão  de  
ensurdecê-la,  fazendo  com  a  voz  o  som  do  líquido  esverdeado  escorrendo  a  penetrar  para  
dentro  de  suas  orelhas.  
Nas  experimentações  dessa  cena,  lembrei  de  um  poema  de  Soares.  Fiz  a  namorada  
do  narrador  recitar  o  poema,  quando  ela  se  descobre  completamente  surda:  
  
  




Sou  ilha  pelada  
cercada   
de  gente   
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calada,  gelada  
Sou  o  que  sou  
brinquedo  
joguete  
                                              qualquer  coisa   
ocupando  espaço  
finita   
vazia  
perdida   
Sou  sombra  na  noite   
claro  no  dia  
sou  aquilo  que  não   
foi  ainda   
para  vir  a  ser   
aquilo   
que  passou  depois   
(SOARES  apud  BECHELANY;  MOURA,  2017,  p.  241).  
  
O  poema  acima  acompanha  a  instalação  “Corpo  a  corpo  in  cor-pus  meus”  (Imagem  
18).  A  escultura  de  24m²  forma  as  silhuetas  das  serigrafias  de  “Eurótica”  (1968)  numa  
dimensão  tridimensional,  consistindo  no  acoplamento  de  quatro  módulos  de  madeira  pintados  
de  branco  em  variadas  alturas,  que  funciona  como  uma  espécie  de  tablado  para  o  público  
interagir  se  locomovendo  por  ele.   
  
  
Imagem  17: :  “Corpo  a  corpo  in  cor-pus  meus”  (1970),  vista  da  instalação  no  
Museu  de  Arte  da  Pampulha,  em  Belo  Horizonte  (MG)   
  
Fonte:  Arquivo  Público  da  Cidade  de  Belo  Horizonte  
  
Ainda  que  os  elementos  do  conto  parafraseiem  os  da  ópera  e  do  melodrama,  com  o  
tema  do  ciúme,  da  eliminação  do  rival,  da  utilização  do  veneno,  a  maior  parte  das  ações  da  
narrativa  ocorrem  num  espaço  de  intimidade.  É  no  interior  de  um  quarto  de  apartamento  que  
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as  personagens  trocam  seus  fluidos  corporais  em  situações  de  prazer,  sofrimento,  gozo  e  
perversidade.  
Optei  levar  para  as  experimentações,  elementos  que  dialoguem  com  essa  atmosfera  
do  privado  e  íntimo.  Isto  resulta  na  escolha  de  um  figurino  composto  por  um  a  cueca  cinza,  
meias  esgarçadas  e  um  roupão  vermelho,  este  último  atua  também  como  um  objeto  de  cena.  A  
cueca  cinza,  uma  peça  íntima,  permite  a  exposição  quase  total  da  pele,  os  contornos  do  corpo  
e  suas  proporções  ósseas.  As  meias  nos  pés  descalços  também  fazem  referência  à  
indumentária  usual  na  informalidade  do  ambiente  privado  do  lar  e  da  cama.  Essas  peças  de  
roupa  funcionam  como  a  máscara  dessa  figura  que  busca  dialogar  a  partir  do  confessionário  
das  memórias  desviantes  da  sua  vertiginosa  história  de  amor.  
O  roupão  assume  distintos  tratos  em  cena  de  acordo  com  cada  situação.  É  a  roupa  
que  Hildegard  despe  como  se  fosse  um  presente  a  se  desembrulhar  no  primeiro  quadro  
situacional .  Uso-o  para  fazer  alusão  ao  teto  do  apartamento  da  amante,  no  segundo  
quadro,  quando  o  estendo  acima  de  minha  cabeça,  como  se  fosse  o  telhado  do  imóvel,  exato  
momento  em  que  narro,  de  cócoras,  como  as  personagens  viviam  quase  que  exclusivamente  
em  favor  dos  mútuos  prazeres  que  proporcionam  um  ao  outro.  O  roupão  vermelho  torna-se  
também  o  lençol  no  qual  os  corpos  se  entrelaçam  entre  beijos  no  último  quadro,  
“Revelação/derramei” ,  após  o  sumiço  do  namorado  Buttoni.  
Segundo  a  pesquisadora  Anne  Ubersfeld  (2013),  na  representação  cênica  moderna,  
os  objetos  perdem  seu  caráter  utilitário  para  assumir  uma  dupla  característica,  podendo  
funcionar  tanto  como  uma  presença  concreta  “estar  ali”,  quanto  como  uma  “figura”  de  
funcionamento  retórico  (UBERSFELD,  2013,  p.  120).  E  com  isso,  ele  pode  deslizar  por  
metonímias  e  metáforas,  podendo  deslocar  seus  significados  e  sentidos.  A  pesquisadora  
afirma  também  que  o  objeto  teatral  é  um  objeto  lúdico  e  que,  por  isso,  pode  produzir  sentidos  














Imagem  18 :  “Espelhos  Gêmeos:  pequeno  tratado  das  perversões”  (PRADE,  2015,  p.  




























Imagem  19 :  “Espelhos  Gêmeos:pequeno  tratado  das  perversões”  (PRADE,  2015,  p.  50  -  51),  com  
rascunhos  feitos  ao  longo  da  pesquisa  
  
  
A  transcriação  cênica  com  meu  próprio  corpo  me  deu  a  dimensão  do  trânsito  de  
gêneros,  de  um  trânsito  através  de  ações  fisicamente  intensas,  de  um  trânsito  de  
movimentações  rítmicas.  Por  outro  lado,  gerou  também  modos  e  procedimentos  para  suscitar  
imagens  das  relações  entre  as  personagens.  
Para  combinar  uma  composição  cênica  que  joga  com  o  trânsito  entre  as  vozes  do  
narrador  e  da  amante,  busco  diferenciá-las  nas  expressões  corporais  e  nos  tons  de  voz,  ao  
mesmo  tempo,  através  de  gestos,  toques  e  direcionamentos  de  olhar,  procuro  remeter  
metaforicamente,  as  situações  em  que  as  personagens  estão  juntas,  dialogando,  se  excitando,  
amando  e  gozando.  
Nesse  processo  de  dramaturgização,  detive-me  em  certas  questões  examinadas  pelo  
dramaturgo  e  pedagogo  espanhol  José  Sanchis  Sinisterra  em  “Da  literatura  ao  palco:  
dramaturgia  de  textos  narrativos”  (2016).  Na  obra,  ainda  que  tratando  de  questões  relativas  a  
aspectos  literários  da  dramaturgia  e  do  conto,  suas  considerações  podem  ser  estendidas  às  
relações  mais  imediatas  entre  ficção  narrativa  e  exploração  do  corpo  no  espaço.  
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Uma  possibilidade  de  intervenção  na  narrativa  original,  apontada  pelo  autor,  
encontra-se  em  inserções  e  enxertos  de  textos.  Nessa  perspectiva,  segundo  Sinisterra  (2016),  
no  processo  de  adaptação  dramatúrgica  de  textos  narrativos:   
  
[...]  Haveria  uma  última  possibilidade  de  intervenção  e  de  transgressão  da  fidelidade,  
que  é  o  que  chamo  de  inserção  ou  enxerto  textual.  O  dramaturgo  que  trabalha  em  um  
texto  narrativo  pode  decidir  que,  para  desenvolver  determinada  situação  dada,  deve  
injetar  material  novo  no  relato  original.  Material  que  pode  proceder  de  outros  textos  
do  mesmo  autor,  ou  do  próprio  dramaturgo,  e,  nesse  caso,  a  própria  noção  de  autoria  
ficaria  relativizada  -  tanto  se  a  escrita  “enxertada”  imita  o  original  quanto  se  afirma  
sua  própria  especificidade  (SINISTERRA,  2016,  p.  155).  
  
Seguindo  as  ideias  de  Sinisterra,  busquei  integrar  aspectos  da  fábula  diretamente  ao  
discurso  cênico  do  corpo,  explorando  uma  "extrapolação  do  nível  do  discurso"  
(SINISTERRA,  2016,  p.  125),  ou  seja,  explorando  ao  máximo  as  vozes  que  se  manifestam  na  
narrativa.  Sem,  contudo,  deixar  de  articular  o  núcleo  delas  aos  fatos  que  se  desdobram  no  
texto,  sequenciando-os  em  ações  que  serão  executadas  pelo  ator  em  cena  (SINISTERRA,  
2016,  p.  125).   
Os  traços  que  iam  surgindo  no  processo  de  figuração  das  personagens,  juntamente  
com  as  ações  do  relato,  à  medida  que  ganhavam  vida  própria,  se  desdobravam  em  minhas  
próprias  vivências,  associações  e  possibilidades  corporais  na  exploração  do  espaço  cênico.  
Tudo  isso  tem  me  provocado  a  reflexão  sobre  os  graus  de  intensidade  dos  encontros  
humanos,  as  relações  possíveis  e,  porque  não,  impossíveis,  os  limites  das  nossas  experiências.  
Vivemos  à  iminência  de  nossas  vontades,  aspirando  a  intensificar  nossa  potência  de  vida  e  
isso  ocorre  muitas  vezes  em  agenciamentos  em  que  podemos  nos  encontrar  com  o  outro  e  os  
espaços  “entre”  que  esses  encontros  geram,  como  campos  de  força  intercambiados  pelo  olhar,  
voz  ou  toque  na  pele.  É  ali  que  podemos  testar,  arriscar,  descobrir  e  experimentar  a  vida  de  
modo  a  nos  sentirmos  física  e  sensivelmente  presentes,  existindo  plenamente,  em  conexão  
com  o  outro.   
Nos  momentos  em  que  a  matéria  efêmera  e  pulsante  que  somos  se  encontra  e  
estabelece  relações  com  outras  matérias  vivas  semelhantes  a  nós,  apesar  de  todos  os  medos  e  
perigos  que  essas  experiências  podem  suscitar  e  dos  riscos  que  incorremos  por  sermos  frágeis  
e  perecíveis,  é  aí  que  nos  lançamos.  Por  também  perceber  que  são  nessas  situações  intensas,  a  
espreita  dos  limites,  na  exposição  do  corpo  e  suas  fragilidades,  que  podemos  viver  
experiências  que  nos  afirmam  enquanto  seres  autônomos  e  possuidores  de  vontades,  capazes  
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de  produzir  prazeres,  que  podem  nos  levar  a  novos  agenciamentos  potentes  e  transformações  
de  nossos  modos  de  viver.  
Nessa  direção,  o  quadro  abaixo,  busca  descrever  os  procedimentos  que  adotei  no  
processo  de  dramaturgização  dessa  cena.  
  
  
Quadro  dos  procedimentos  adotados  na  dramaturgização  da  narrativa:  







narrativa   
Estímulos  
encontrados  








Convidar;   
Aceitar;  
Desembrulhar;  
Fêmea  gemendo;  
Potente;   
Morar  junto;  
Vocais:  
Narrar  o  
encontro  e  o  
convite  (ele)  




Despir  roupão  
(ela);  
Saltar  para  
frente  (ele  e  
ela);  
Estender  
roupão  sobre  
a  cabeça,  um  
teto  (ele  e  
ela);  
Atirar-se  de  
quatro  no  
chão(ele);  
Ficar  em  
quatro  








s  para  o  
aplacar  do  
prazer;   
Vocais:  
Relatar  






;   
Definhar;  
Magrinho;  






sexuais  e  sua  
exaustão  
(ele);  






repetitiva  de  
cócoras  (ela  
e  ele);   
Balanço  o  
quadril  (ela  
e  ele);  
Abandonar-se  
no  chão  
(ele);   
Levantar  num  
salto  ríspido  
(chefe);  


















Ménage  à  
trois;  




       Vocal  
Contar  o  
reencontro  
(ele);  
Contar  sobre  
o  novo  
namorado  
(ela);   
Convidá-lo  
para  morar  
com  eles  
(ela);   






curioso  e  
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lento  (ela  e  
ele);  
Olhar  atento  
(ela);  
Abraçar  as  
costas  (ele  e  
ela);   
Apalpar  o  
corpo  (ela  e  
ele);  
Beijo  
estralado  no  













Vontade  de  
matar;  
Formas  de  
assassinato;  
Belas  e  
excitantes  
Crime  
pensado  e  
executado  na  
mente;  
Sumiço  do  
namorado.  
       Vocais  
Descrição  da  
adaptação  e  
convivência  
dos  três  (ela  
e  ele);  
Listagem  das  
especulações  
de  assassinar  
o  namorado  
(ele);   
Comentário  
insinuoso  
sobre  a  
satisfação  
com  formas  
violentas  de  








de  dentro  da  
cueca  pelo  
traseiro  
(ele);  
Ler  as  
anotações;  
Executar  as  
instruções  no  










se  o  namorado  
fosse  o  ar  
(ele);   
Sentar  
sinuosamente  
cruzando  os  
membros  do  

























ajuda  (ele);  
Flop  Flop  –  
onomatopeias  
(ela  e  ele);  
Poema  (ela).  
  
       Físicas:  
  
Interrupção  
abrupta  da  
relação;  
Incompreensão 
;   
Atenção  e  
escuta;  
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2.2  -  Dramaturgização  do  conto  “Pão  furtado”  
Nesse  conto  adotei  procedimento  semelhante  ao  processo  de  adaptação  do  conto  
anterior.  Assim  como  em  " Flop,  flop  flop ",  optei  pelo  recurso  dos  quadros  
situacionais  nomeados.  Em  “Pão  furtado”,  outra  voz  masculina  rememora  uma  
experiência  amorosa,  mas  desta  vez,  o  narrador  vive  uma  obsessiva  paixão  por  um  pão,  que  
seu  olhar  angustiado  alcançou  no  balcão  de  uma  padaria.  Seduzido  por  uma  incontrolável  
atração,  ele  furta  o  objeto  da  paixão,  passando  a  viver  e  se  relacionar  sexual  e  amorosamente  
com  o  mesmo.   
A  narrativa  se  passa  no  ano  de  1969.  A  relação  sexual  com  um  objeto  inanimado,  
mesmo  este  sendo  um  pão,  remeteu-me  aos  sex  toys ,  muito  populares  em  nossa  época.  Tais  
objetos/brinquedos  sexuais,  em  contato  com  o  corpo  permitem  outras  experiências  e  relações  
de  prazer  libidinoso,  assim  como  os  dildos,  vibradores,  plugs ,  rabbits ,  entre  outros  acessórios. 
A  esse  respeito,  Preciado  (2017)  destaca  que  no  século  XX  há  um  momento  que  subverte  as  
técnicas  e  os  instrumentos  utilizados  historicamente  para  repressão  sexual,  revertendo-os  para  
instrumentos  de  prazer.  Ele  diz  que  em  "meados  do  século,  a  maioria  dessas  técnicas  vai  se  
transformar  em  ritos  de  iniciação  e  em  práticas  que  irão  constituir  sexualidades  alternativas  
nas  subculturas  gay,  lésbica  e  S&M”  (PRECIADO,  2017,  p.  108).  Em  relação  ao  dildo,  o  
autor  verifica  que:   
  
(...)  a  mão  e  o  dildo,  longe  de  serem  imitações  falocêntricas,  abrem,  antes,  linhas  de  
fuga.  O  dildo  vibrador  é,  nesse  sentido,  uma  extensão  sintética  da  mão  
masturbadora/lésbica  que  conheceu  a  luva  e  a  corrente,  mas  também  da  mão  
masturbadora/lésbica  que  conheceu  o  tato  e  a  penetração  (PRECIADO,  2017,  p.  
121).  
  
Há  registro  da  utilização  desses  objetos  desde  que  “surgiram  em  Londres  os  
consolos-de-viúva  e  os  preservativos  importados  da  Itália”  (STONE  apud  HUNT,  1999,  p.  
31),  por  volta  de  1660  e  1670.  Mas  a  popularização  do  mercado  desses  objetos  se  deu  a  partir  
da  segunda  metade  do  século  passado  e  sua  proliferação  na  virada  do  século  vem  
transformando  as  formas  de  prazer  e  ampliando  as  zonas  erógenas  de  nossa  fisicalidade.  
Segundo  a  pesquisadora  Maria  Filomena  Gregori,  do  Núcleo  de  Estudos  de  Gênero  Pagu  da  
UNICAMP,  o  uso  desses  objetos  torna  os  exercícios  sexuais  menos  submissos  às  regras  e  
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tabus  impostos  por  dispositivos  da  sexualidade  desenvolvidos  ao  longo  dos  últimos  séculos.  
Permitindo  assim,  o  desenvolvimento  de  experiências  sexuais  polimorfas  (GREGORI,  2011).  
  
Não  é  um  corpo  minimamente  estabilizado  pelas  convenções  que  definem  
feminilidade,  masculinidade  ou  aquelas  que  instituem  as  zonas  de  prazer  ou  sobre  as  
quais  incidem  tabus.  Trata-se  de  processos  práticos  de  articulação  entre  corpos  e  
erotismos.  O  que  foi  outrora  definido  como  perversão  passa  a  estimular  e  a  fornecer  
mapas  libidinais  e  a  indicar  alternativas  variadas  e  não  previstas.  Assim,  o  que  é  
constrangimento  num  determinado  momento  passa  a  constituir  o  índice  que  
proporciona  prazer  em  outro,  e  assim  sucessivamente.  E  para  pensar  mais  
adensadamente  sobre  essas  corporalidades  eróticas,  vale  examinar  como  esses  
corpos  são  tocados  não  apenas  por  outros  corpos,  mas  também  por  objetos.  
(GREGORI,  2011,  p.  317).  
  
A  absurda,  delituosa  e  transgressiva  relação  do  narrador  com  o  pão,  é  permeada  de  
ambiguidades.  Em  determinado  momento  ele  se  refere  ao  pão  dizendo:  “furtei  o  outro,  um  
pouco  maior  e  objeto  de  meu  desejo”  (PRADE,  2015,  p.  35).  Ainda  que,  no  conto,  o  pão  surja  
surpreendentemente  na  tela  de  sua  televisão  com  um  desenho  que  lhe  remetia  a  “uma  
bocetinha,  com  pentelhos  ralos  e  crespos”  (PRADE,  2015,  p.  36),  em  meus  exercícios  cênicos  
eu  me  aproximava  de  um  objeto  fálico.   
Para  a  prática  investigativa,  levo  um  pão  francês,  com  intuito  de  transpor  no  corpo  as  
evocações  eróticas  presentes  no  conto.  Experimento  diferentes  maneiras  de  manusear  esse  pão  
a  partir  dos  quadros  situacionais  da  narrativa,  explorando  como  segurá-lo,  como  
acariciar  sua  casca,  como  beijá-lo,  simular  excitá-lo  e  lubrificá-lo.   
Busco  movimentações  correspondentes  às  ações  do  conto,  disponível  para  o  
surgimento  de  outras  de  formas  manipulação  do  pão.  Descubro  a  possibilidade  de  furar  o  
miolo  com  os  dedos,  penetrando  o  interior  da  massa,  lubrifico  o  contorno  do  buraco  com  a  
língua,  parodiando  os  gestos  típicos  do  sexo  oral.  O  pão  torna-se  um  falo  móvel,  uma  vulva  
entre  os  dedos  das  mãos,  consolo,  dildo .  Mas  ele  está  também  para  além  disso,  transforma-se  
em  algo  que  já  não  é  um  mero  pão.  Ele  é  um  ente,  uma  força,  uma  potência  que  ultrapassa  o  
objeto  libertando-o  no  livre  fluxo  da  imaginação.  E  o  mesmo  movimento  que  o  eleva  a  um  
status  que  beira  ao  venerável,  também  o  rebaixa,  num  vai  e  vem  entre  sacralidade  e  sacrilégio.  
Em  diálogo  com  os  acontecimentos  encadeados  na  narrativa,  procurei  dramaturgizar  
em  cena  os  desdobramentos  da  história.  Nela,  destacam-se  apenas  duas  vozes:  a  do  narrador  
que  faz  seu  relato  em  primeira  pessoa  e  a  do  atendente  da  padaria,  voz  secundária,  que  
interpela  o  narrador  no  início,  especificamente,  quando  a  personagem  avista  e  se  seduz  pelo  
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pão,  exposto  na  prateleira  do  estabelecimento.  Nomeio,  a  seguir,  os  quadros  situacionais  desse  
conto.  
Quadro  situacional  I,  "Furto" .  Nesse  segmento,  o  narrador  rememora  
as  circunstâncias  em  que  se  depara  com  o  pão  e  o  rouba  da  padaria.  Mesmo  aparentando  
possuir  recursos  para  comprar  o  alimento,  sente-se  “impelido  por  uma  força  irresistível”  
(PRADE,  2015,  p.  35)  que  o  atrai  para  o  roubo  do  pão.  
Ações  transgressivas  são  recorrentes  em  todos  os  contos  de  "Espelhos  gêmeos:  
pequeno  tratado  das  perversões".  Nessa  direção,  Bataille  contribui  com  uma  reflexão  sobre  
essa  categoria  de  ação  quando  pensa  que  o  conjunto  de  mudanças  que  distinguiram  a  
humanidade  dos  demais  animais,  desde  os  tempos  primordios  no  plano  religioso,  
demandaram  restrições  nomeadas  por  ele  como  'interditos".  Segundo  Bataille,  os  interditos  
atuam  como  uma  espécie  de  recusa  da  natureza  irracional,  violenta  e  aniquilante  da  vida  
(BATAILLE,  2017,  p.  86).  No  entanto,  segundo  o  autor,  a  transgressão  supera  e  ao  mesmo  
tempo  completa  as  interdições,  pois  a  transgressão  frequente  aos  interditos  não  é  apenas  
admissível  como  também  prescritível.  Por  seu  caráter  ilógico:  
  
(...)  Se  o  interdito  fosse  dado  nos  limites  da  razão,  ele  significaria  a  condenação  das  
guerras  e  nos  colocaria  diante  da  escolha:  aceitá-lo  e  fazer  tudo  para  eliminar  a  
matança  militar;  ou  lutar  e  tomar  a  lei  por  uma  enganação.  Mas  os  interditos,  sobre  
os  quais  repousa  o  mundo  da  razão,  nem  por  isso  são  racionais.  De  início,  uma  
oposição  calma  à  violência  não  teria  bastado  para  separar  claramente  os  dois  
mundos:  se  a  própria  oposição  não  tivesse,  de  certa  maneira,  participado  da  
violência;  se  algum  sentimento  violento  negativo  não  tivesse  tornado  a  violência  
horrível  para  todos,  a  razão,  por  si  só,  não  teria  podido  definir  com  suficiente  
autoridade  os  limites  do  deslizamento.  Só  o  horror  e  o  pavor  irracionais  podiam  
subsistir  em  face  de  desencadeamentos  desmesurados.  Tal  é  a  natureza  do  tabu ,  que  
torna  possível  um  mundo  da  calma  e  da  razão,  mas  é  ele  próprio,  em  princípio,  um  
tremor  que  não  se  impõe  à  inteligência,  mas  à  sensibilidade ,  como  faz  a  própria  
violência  (essencialmente,  a  violência  humana  é  o  efeito  não  de  um  cálculo,  mas  de  
estados  sensíveis:  a  cólera,  o  medo,  o  desejo)  (...)  Devemos  levar  em  conta  o  caráter  
irracional  dos  interditos  se  queremos  compreender  uma  indiferença  à  lógica  que  não  
cessa  de  lhes  estar  ligada  (...).  Sob  o  impacto  da  emoção  negativa,  devemos  
obedecer  ao  interdito.  Nós  o  violamos  se  a  emoção  é  positiva.  A  violação  cometida  
não  é  de  natureza  a  suprimir  a  possibilidade  e  o  sentido  da  emoção  oposta:  ela  é  
mesmo  sua  justificação  e  sua  fonte.  Não  seríamos  terrificados  da  mesma  maneira  
pela  violência  se  não  soubéssemos,  ou  não  tivéssemos  ao  menos  obscuramente  
consciência  de  que  ela  poderia  nos  levar,  nós  mesmos,  ao  pior  (BATAILLE,  2017,  p.  
87-88).  
  
A  intensidade  erótica  e  passional  da  personagem  em  "Pão  furtado",  bem  como  das  
outras  personagens  de  "Espelhos  gêmeos:  pequeno  tratado  das  perversões”  (2015)  contrasta  
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com  a  mediocridade  e  invisibilidade  de  suas  vidas  cotidianas,  daí  a  dimensão  ilógica  e  
absurda  de  suas  existências.  Suas  histórias,  por  vezes,  culminam  em  acontecimentos  
terrificantes,  que  reverenciam  poeticamente  essa  relação  entre  interdição  e  transgressão.  No  
sentido  religioso,  é  nesse  duplo  movimento  em  que  o  interdito  designa  negativamente  a  coisa  
sagrada,  gerando  pavor  e  tremor,  que  na  religião  se  transforma  em  devoção,  numa  simbiose  
entre  a  recusa  (rejeição)  e  a  atração  (adoração),  pois  “o  interdito  rejeita,  mas  a  fascinação  
introduz  a  transgressão”  (BATAILLE,  2017,  p.  92),  conectando-nos  com  o  sagrado  e  a  
sensação  de  continuidade  da  vida  para  além  de  sua  materialidade.  
O  protagonista  conta  que,  ao  avistar  a  padaria,  o  pão  já  o  está  seduzindo  com  uma  
força  de  atração  tamanha,  tão  irracional  e  desordenada,  a  ponto  de  desviá-lo  de  sua  atividade  
racional  de  leitura,  conectando-o  com  essa  energia  não  ordenada  e  irracional.  Ele  se  refere  ao  
episódio  como  a  “ocorrência  que  mudou  meu  comportamento”  (PRADE,  2015,  p.  35).  Nesse  
segmento,  a  atração  erótica  entre  os  corpos  (animado/inanimado)  manifesta-se  como  uma  
relação  entre  o  interdito  e  a  transgressão.  
No  espaço  cênico,  relato  o  encontro  com  o  pão,  alternando  o  tom  de  voz  entre  as  
falas  do  narrador  e  do  atendente  da  padaria:  “Pois  não,  senhor.  Quantos  
pães?”;  (silêncio);  “Senhor?”;  (silêncio);  “Senhor,  por  favor,  
quantos  pães?!”;  “Um!”;  “Um?!”;  “Isso,  um.” .  Eu,  na  personificação  do  
protagonista  narrador,  depois  de  olhar  por  alguns  segundos  o  pão  fixamente  e  em  silêncio,  
respondo  solicitando  outro  pão.  Seguem-se  ações  com  o  pão,  que  estava  sobre  a  mesa  no  
centro  da  sala,  coloco-o  sobre  minha  cabeça.  Caminho,  como  se  estivesse  me  equilibrando  
numa  corda  bamba.  
Quadro  situacional  II,  "Alcova  improvisada".  Nesse  quadro,  o  
narrador  relata:   
  
“Abri  com  ansiedade  a  porta  do  apartamento.  Fui  direto  à  geladeira,  e  nela  coloquei  
os  dois  pães.  Preparei  um  sanduíche  com  o  pão  comprado,  deixando  o  furtado  sobre  
a  terceira  grade  transparente.  
Tomei  banho.  Não  é  que  a  água  quentinha  provocou  rápida  ereção?  [...]   
Resolvi  assistir  ao  último  capítulo  do  seriado  “ Dallas ”  Queria  saber  a  maldade  diária  
de  J.R.,  meu  personagem  predileto.  
Aparelho  ligado,  apertei  o  botão,  canal  25,  e,  surpresa!,  apareceu  na  tela  um  pão.  
Sentei,  respirando  fundo.  O  pão  era  de  cor  sépia.  Tinha,  na  parte  da  frente,  pequena  
mancha  rosa,  horizontal,  em  relevo,  formando  belo  desenho.  O  desenho  de  uma  
bocetinha,  com  pentelhos  ralos  e  crespos,  perto  dos  lábios  superiores,  parecendo 
delicada  carne  crua.”  
  
67  
Com  velocidade  de  rã,  disparei  rumo  ao  pão  [...]  furtara  algo  extraordinário,  belo  e  
atraente,  verdadeira  preciosidade.  
Levei-o  para  a  cama.  Na  alcova  improvisada,  espantei-me  ao  verificar  que  nunca  me  
senti  tão  potente.  
Apaixonei-me.  Paixão  intensa.  Cheguei  ao  extremo  de  escondê-lo  dentro  da  cueca,  
aos  domingos,  para  com  ele  vadiar  pelos  parques  da  cidade.”  (PRADE,  2015,  p.  36).  
  
Continuo  a  cena,  deixando  o  pão  em  um  canto  próximo  à  parede  -  nas  vezes  em  que  
estou  com  outras  pessoas,  convidadas  a  acompanhar  o  ensaio,  peço  gentilmente  para  que  
alguém  o  segure.  Me  sento  no  chão  como  se  fosse  assistir  televisão,  contando  atônito  que  
depois  de  ligar  a  TV,  avistei  na  tela  um  pão  em  42  polegadas,  “de  cor  sépia”  (PRADE,  2015,  
p.  36)  que  lembrava  a  imagem  de  uma  bela  vagina.  
Volto-me  ao  pão,  o  pego  e  lhe  acaricio  quase  que  destruindo  sua  casca,  como  se  fosse  
devorá-lo.  Com  os  dedos  indicador  e  médio,  faço  um  furo  em  seu  miolo  e  vagarosamente  
passo  a  língua  contornando  as  bordas  do  furo,  antes  de  o  deslizar  pelo  corpo  até  colocá-lo  por  
debaixo  da  cueca.  Começo  a  dançar,  primeiro  um  samba,  seguido  pelo  ritmo  de  um  funk .  
Assim,  sigo  contando  a  história  amorosa  com  o  pão.  Descrevo  os  passeios,  as  vadiagens  pelos  
parques  da  cidade,  afirmando  que  desenvolvemos  algumas  brincadeiras  para  não  padecermos  
no  tédio  dos  dias  chuvosos.  Nesse  momento,  insiro  na  cena  dois  dadinhos  de  Kama  Sutra ,  
supracitados.  Aqui,  observo  a  inserção  de  um  desdobramento  novo  na  cena,  não  presente  na  
narrativa,  mas  que  se  constitui  na  pesquisa,  como  uma  possibilidade  sugerida  pela  “Paixão  
intensa”  (PRADE,  2015,  p.  36),  retratada  no  texto  original.   
Lanço  os  dados  e  descrevo  os  resultados,  buscando  reproduzir  as  posições  jogadas  
com  o  pão.  Para  isso,  pego  outro  pão,  esse  maior  e  mais  comprido,  disponho  camisinha  e  
lubrificante  para  cobri-lo.  Agora  estou  frente  a  um  pão-fálico,  parodiando  uma  espécie  de  
tutorial  sobre  como  vestir  a  camisinha.  Abro  a  embalagem  da  camisinha,  seguro  a  ponta  do  
preservativo  com  os  lábios.  Enlargueço  com  as  mãos  o  preservativo,  cobrindo  o  pão  por  
completo.  Quando  concluo  esse  procedimento,  retiro  a  cueca,  expondo  uma  segunda  cueca  
jockstrap ,  sem  alça  de  sustentação  na  parte  de  trás,  deixando  expostas  as  nádegas  cobertas  de  
glitter  dourado.  Segurando  o  pão  numa  posição  vertical:  está  tudo  pronto ,  observo  e  
ensaio  uma  aproximação,  mas  esquivo,  respiro  fundo.   






                    Imagem  20 :  dado  de  Kama  Sutra  
  
Fonte:  Amazon  
  
Repentinamente,  quase  no  ato,  interrompendo  a  contagem  regressiva,  agito  a  cabeça,  
recordo  que  esquecera  de  contar  uma  parte  importante  dessa  história  despudorada.   
Quadro  situacional  III ,  “Nova  vestimenta” .  Neste  segmento,  a  
personagem  afirma  que  a  casca  do  pão  amado  apodrece  ao  longo  dos  dias.  Tendo  encontrado  
a  solução  para  o  problema  com  a  compra  diária  de  um  novo  pão,  do  qual  extrai,  nas  palavras  
dele,  “a  vestimenta  crocante  para,  com  doçura,  colocá-la  sobre  meu  novo  amor”  (PRADE,  
2015,  p.  36),  dou  continuidade  à  cena,  falando  sobre  meu  problema  amoroso,  pois  não  
consigo  continuar  na  relação  já  que  a  casca  do  pão  apodrece.  Minha  ação  nesse  momento  é  
retirar/despir  a  casca  do  pão  maior,  para  recobrir  o  miolo  do  pão  furtado:  “Encontro-me  feliz,  
tranquilo  e  sem  remorsos.  Não  fui  eu  o  sedutor”  (PRADE,  2015,  p.  36).  Consigo  manter,  


















Imagem  21 :  “Espelhos  Gêmeos:  pequeno  tratado  das  
perversões”  (PRADE,  2015,  p.  35),  com  rascunhos  feitos  ao  















Imagem  22 :  “Espelhos  Gêmeos:  pequeno  tratado  das  
perversões”  (PRADE,  2015,  p.  36),  com  rascunhos  feitos  ao  




 O  pão  é  um  alimento  muito  antigo  e  relevante  na  história  da  humanidade,  tendo   
surgido  junto  ao  cultivo  do  trigo  e  passado  por  diferentes  civilizações.  O  pão  está  presente  na  
história  humana  desde  a  Mesopotâmia.  Foram  pães  que  Cristo  teria  multiplicado  junto  a  
peixes  para  alimentar  seus  seguidores  às  margens  do  Mar  da  Galileia,  também  teria  sido  um  
pão  que  ele  repartiu  na  mesa  da  santa  ceia  às  vésperas  de  seu  martírio,  segundo  consta  no  
  
71  
Novo  Testamento.  Certos  rituais  protestantes  utilizam  o  pão  com  vinho,  em  suas  celebrações,  
para  renovar  a  comunhão  com  a  fé,  rememorando  simbolicamente  o  corpo  e  sangue  de  Cristo.   
O  pão,  símbolo  de  comunhão  com  a  fé,  simboliza  também  a  revolução.  A  falta  do  
trigo  para  o  pão  contribuiu  no  estopim  da  Revolução  Francesa  do  século  XVIII,  um  marco  na  
passagem  da  sociedade  moderna  para  a  contemporânea.  
  
Imagem  23:  Sátira  sobre  a  constituição  após  Revolução  
Francesa,  autoria  anônima,  no  final  de  século  XVIII  
(NÉRET,  .1994,  p.  350)  
  
  
Além  disso,  o  pão  está  na  minha  vivência.  Sou  filho  de  um  padeiro,  passei  a  infância  
frequentando  cozinhas  de  padarias,  brincava  com  pedaços  de  massa  de  pão,  assadeiras,  
farinha  e  óleo,  este  último,  detestável,  deixam  as  mãos  grudentas.  Aos  feriados,  quando  meu  
pai  trabalha  lá  à  noite,  quero  ir  junto,  me  deliciar  e  passar  a  madrugada  em  claro,  sem  ter  hora  
para  dormir.  Os  giros  das  hélices  da  maceira  sempre  me  impressionaram,  pela  constância  com  
que  mistura  os  ingredientes,  criando  e  desfazendo  as  formas  com  a  massa,  sem  fixar  
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nenhuma.  Observo  a  mecânica  dos  cilindros,  o  curto  espaço  entre  os  rolos  de  ferro,  a  
compressão  da  massa  até  o  ponto  certo  para  ir  ao  forno.   
No  laboratório  cênico,  manuseio  o  pão,  explorando  distintos  modos  de  nele  tocar:  me  
aproximo  dele,  esquivo  e  pego.  Coloco-o  sobre  a  cabeça  como  se  fosse  uma  coroa  (de  ladrão),  
coloco-o  sobre  o  peito,  junto  ao  coração.  Entre  as  mãos,  na  altura  da  virilha,  posiciono  o  corte 
que  risca  sua  superfície,  na  vertical.  A  seguir,  seguro  um  belo  desenho  de  vagina  que  aparece  
na  tela  do  televisor.   
  
Imagem  24 :  Registro  do  laboratório  investigativo.  Foto:  Jaqueline  Ramirez  
  
  
Neste  segmento,  o  pão  adquire  para  mim  um  caráter  ambíguo:  sagrado  e  sacrílego  -  
pão  amado,  pão  adorado,  objeto  de  veneração.  
O  sentido  da  visão  tem  um  papel  resolutivo  nos  acontecimentos  narrados,  pois  ver  o  
pão  perturbou  a  personagem,  gerando  um  impulso  inenarrável,  que  o  leva  ao  furto  e  muda  seu  
comportamento.  Sua  vida  é  transformada  pela  consumação  dessa  atração,  que,  primeiro,  se  
apresenta  ao  olhar.  Aí,  o  pão  se  torna  objeto  de  seu  fetiche  e  veneração,  conectando  sua  fome  






Quadro  dos  procedimentos  adotados  na  dramaturgização  da  narrativa:  









Ações  compostas  
1º  Quadro:  
“Furto”  
Narrador;  
Atendente  da  
padaria.  
Circunstâncias  do  
encontro  “vivia  
angustiado”;  
Encontro  com  
“pãozinho  fresco  
e  diferente  dos  
demais;  
Ladrão  coroado;  
Vocais:  
Descrever  
encontro  com  o  
pão;  
Diálogo  entre  




Pegar  pão;  
Vestir  pão  na  
cabeça;  
Depositar  pão.  




Narrador.  Guardar  pão  na  
prateleira  
transparente;  
  Ligar  TV;  
Ver  pão  na  tela;  
Levar  pão  à  
alcova  
improvisada;  
Vadiar  nas  praças  
da  cidade.  
Vocais:  
Pegar  pão;  
Acariciar  pão;  
Colocar  pão  na  
cueca;]  




imagens  dos  
dados.  
3º  Quadro:  
Narrador.  Casca  do  pão  
apodrece;  
“Encontrei  a  
solução”  
Vocais:  
Contar  com  
pesar  que  a  
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Para  composição  cênica  de  "Pão  furtado",  considerei  o  pão  como  um  sex  toy  e  
utilizei  dados  de  Kama  Sutra .  Com  isso,  inseri  na  cena  os  dois  dados  de  jogos  eróticos,  um  
contendo  seis  imagens  de  diferentes  cômodos  de  uma  casa  e  outro  com  figuras  em  diferentes  
posições  sexuais,  que  ao  serem  lançados,  combinam  um  roteiro  para  o  prazer.  A  história  
amorosa  da  narrativa  é  uma  erotização  sexual  que  ultrapassa  o  contato  entre  corpos  humanos,  
deslizando  por  caminhos  onde  objetos  inorgânicos  são  acoplados  ao  corpo  para  estimular  a  
atividade  sexual.   
Na  cena  composta  a  partir  do  conto  “Pão  furtado”,  a  opção  pela  inserção  dos  dados  
de  Kama  Sutra  foi  estimulada  pela  associação  que  fiz  do  pão  com  um  sex  toy.  Mesmo  não  
constando  no  texto,  a  narrativa  sugeriu  dialogar  com  esse  universo.   
  
  





Compra  novo  pão  
para  recobrir  o  
pão  sedutor.   
casca  
apodrece;  
Narrar  solução  
encontrada.  
Físicas:  
Segurar  pão  
junto  ao  
peito;  
Descascar  pão;  
Olhar  
fascinado  as  
feridas  do  
pão.  
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2.3  -  Dramaturgização  da  narrativa  “Cobra-rei”  em  interlocução  com  
o  quadro  “Mulher-serpente”  
  
No  conto  “Cobra-rei”,  um  médico  psiquiatra  narra  uma  história  de  amor  absurda  e  
impossível  entre  uma  mulher,  Isadora,  e  uma  cobra:  um  dia,  ele  foi  procurado  por  ela,  pois  
estava  muito  perturbada,  a  ponto  de  querer  se  matar.  Isadora  sonhava  diariamente  desde  a  
infância  “que  centenas  de  serpentes  substituiam  os  fios  de  seus  cabelos”  (PRADE,  2015,  p.  
15),  como  se  fosse  uma  Medusa.  Esse  sonho  ela  associava  a  uma  forte  ardência  que  sentia  
entre  as  pernas  desde  a  puberdade.   
  




O  médico,  por  sua  vez,  questionou  porque  ela  demorara  tanto  tempo  para  buscar  
ajuda,  considerando  que  completava  trinta  anos  naquele  dia.  Bastante  consternada  com  a  
pergunta,  ela  explica  que  naquela  manhã,  enquanto  se  secava  com  a  toalha,  após  o  banho  
matinal,  sentiu  uma  coisa  se  mexer  no  meio  de  suas  pernas,  agarrou  aquilo  com  a  toalha  e  
colocou  num  pote  de  vidro  de  murano.  Com  isso,  pôde  observar  que  se  tratava  de  uma  cobra  
de  coroa  dourada,  por  esse  motivo,  ela  o  batizou  como  Cobra-rei.  
Depois  de  ouvir  o  relato,  o  médico  afirma  que  ela  está  curada.  E  sem  explicar  a  
razão,  dispensa-a  de  pagar  a  conta.  Ela  reage  e  deixa  o  consultório,  mas  antes  sugere  que  ele  
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feche  a  braguilha  da  calça.  Isadora  procurou  outros  profissionais  que  não  a  ajudaram,  talvez  
por  isso,  segundo  ele,  teria  voltado  ao  seu  consultório  para  relatar  a  ocorrência  de  novos  
sonhos,  como  um  em  que  sonhou  ser  Joana  D’Arc,  sentindo  até  o  cheiro  da  fogueira  em  que  
seria  queimada.   
Por  fim,  ela  decidiu  adotar  o  Cobra-rei  -  aquele  bicho  que  sentira  entre  as  pernas  -  
alimentando-o  com  “leite,  bebido,  antes  de  dormir,  em  seu  seio  direito”  (PRADE,  2015,  p.  
17).  O  médico  lhe  assegurou  que  considerava  a  adoção  sensata.  No  entanto,  desconfiado,  
percebeu  que  ela  omitia  algo.  Assim,  não  se  surpreendeu  ao  receber  a  notícia  de  sua  morte,  
tempos  depois.  Ela  teria  morrido  envenenada  com  hemorragia  interna,  pois  a  coroa  do  cobra  
havia  enroscado  em  sua  vagina:  “O  cobra-rei,  asfixiado,  sem  condições  de  retornar,  após  a  
cópula,  por  instinto  mordeu  o  útero  até  se  afogar  com  o  sangue  abundante,  compartilhando,  
indefeso,  a  dúplice  morte  solitária.”  (PRADE,  2015,  p.  17).  
Em  “Cobra-rei”,  Péricles  Prade  elabora  uma  inusitada  história  de  amor  zoofílica,  
elevada  à  erupção  orgástica  e  hemorrágica,  que  transcende  a  vida,  culminando  na  morte  
terrificante  dos  amantes.  Aí,  o  autor  aproxima  a  figura  humana  e  animal,  realçando  aspectos  
animalescos  presentes  no  comportamento  das  personagens.  Os  acontecimentos,  via  de  regra,  
ligados  a  esfera  sexual,  são  atravessados  por  ironias,  como  nos  sonhos  da  paciente,  na  
adoção  do  Cobra-rei,  na  escuta,  no  sutil  interesse  que  o  médico  demonstra  pelo  caso  
escancarado  e  na  braguilha  aberta  que  se  revela  no  momento  em  que  dá  alta  à  paciente.   
Prade  deixa  espaços  imaginativos  ao  leitor,  sugere  que  não  somente  a  mulher  omitiu  
a  latência  de  seus  desejos  mais  viscerais,  como  também  o  próprio  médico  narrador.  
Inicialmente  formal  e  distanciado  em  relação  ao  caso,  aos  poucos  e,  cada  vez  mais,  deixa  
escapar  sua  excitação  de  voyeur  ao  acompanhar  a  relação  de  sua  paciente  com  a  cobra.  
A  figura  da  serpente  no  texto  estimula  as  possibilidades  associativas  para  a  
composição  cênica.  Pode  se  tornar  uma  imagem  de  poder  e  um  objeto  manipulável  e  
acoplável  ao  corpo,  como  um  dildo.  Nesse  sentido,  o  objeto  pode  ser  considerado  como  um  
objeto  ativo  que  se  apodera,  como  um  vampiro,  de  um  corpo  passivo,  que  se  torna  enxágue.  
A  imagem  da  serpente,  presente  em  mitos  e  tradições  de  diferentes  culturas,  
encontra-se  envolta  pelas  mais  variadas  conotações  no  imaginário  coletivo,  despertando  
analogias  e  desígnios  que  provocam  distintas  perspectivas  de  olhar.   
A  serpente,  negativamente,  é  associada  à  traição  e  à  tentação.  No  cristianismo,  o  
mal  demoníaco  se  traveste  numa  forma  física  para  que  o  anjo  de  luz  persuada  Eva  a  comer  o  
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fruto  proibido  no  Éden  (MOTT,  1984).  Ele  mesmo  se  corporifica  em  serpente  para  tentar  
Jesus,  nas  horas  que  antecedem  seu  calvário  no  sacrifício  da  cruz.  
  
Imagem  26 :  “O  pecado  original  e  a  expulsão  do  paraíso”,  pintura  que  retrata  a  queda  
de  Adão  e  Eva  do  Jardim  do  Éden,  presente  no  teto  da  Capela  Sistina  no  Vaticano,  
Michelangelo,  1508-1512    11
  
  
No  plano  positivo,  a  serpente  é  associada  à  sabedoria  e  ascensão  espiritual,  como  no  
budismo,  em  que  surge  das  raízes  da  árvore  Mucalinda  como  rei  serpente  para  anunciar  ao  
Buda  que  ele  irá  transcender  os  limites  da  matéria.  Enrolada  em  um  cajado,  em  referência  a  

















11  Disponível  em:  < https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/teto-da-capela-sistina-michelangelo/ >.  
Acesso:  05  jun  2020.  
12  Também  conhecido  como  Esculápio,  segundo  a  mitologia  romana:  divindade  associada  à  cura,  vitalidade  e  
fertilidade.   
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Imagem  27 :  Esculápio  (com  Telésforo)  e  Hígia  (díptico  romano  do  
séc.  V  d.C.)   
  
  
Em  "Cobra-rei",  a  ambiguidade  da  serpente  é  constantemente  referida,  
especialmente  a  ouroboros  comendo  sua  própria  cauda:   
  
Ela  representa  a  sabedoria,  e  tem  energia  erótica  muito  expressiva.  (...)  A  serpente  
é  dual,  conjugando  a  natureza  do  mal  e  do  bem.  Não  é  sempre  símbolo  fálico,  
conquanto  na  maioria  das  vezes  o  seja.  É  envolvente  e  sedutora.  Minha  poesia  é  




















Imagem  28:  Ilustração  de  autoria  anônima  de  uma  
Ouroboros,  presente  num  manuscrito  alquímico  do  fim  da  
Idade  Média    13
  
  
Nesse  sentido,  o  poeta  e  escritor  Claudio  Willer,  estudioso  da  obra  de  Prade,  
verifica  nas  figuras  de  serpentes  e  pássaros,  presentes  na  poética  pradeana,  uma  forte  carga  
simbólica  e  conexão  gnóstica: 
  
O  par  águia-serpente  ou  a  serpente  emplumada  podem  simbolizar  esse  duplo  
movimento,  progressivo  e  regressivo,  na  mesma  medida  que  ascendente  e  
descendente.  Valeriam,  então,  como  símbolos  absolutos,  da  reversibilidade  do  
tempo.  (WILLER,  2017,  p.  21).  
  
Na  vertente  da  poética  visual,  Teresinha  Soares,  recorrerá  em  algumas  de  suas  
obras,  às  figuras  de  serpente  e  da  águia,  associadas  ao  gênero  feminino.  No  quadro  "Sem  
título  (Mulher-cobra)"  (Imagem  29),  a  artista  concebe  a  figura  de  uma  cobra  enrolada  num  








13  Disponível  em:  < https://pt.wikipedia.org/wiki/Ouroboros#/media/Ficheiro:Serpiente_alquimica.jpg >.  Acesso  
em:  04  jun  2020.   
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Imagem  29 :  “Sem  título  (Mulher-cobra)”  (1968),  
de  Teresinha  Soares,  tinta  sobre  papel,  46  x  31,5  
cm   
  
  
O  animal  sai  de  dentro  do  alto  do  ventre  da  mulher,  como  se  saísse  de  seu  umbigo.  
No  plano  de  fundo,  figura  um  céu  azul,  a  mulher  está  sentada  sobre  uma  grama  verde,  seu  
corpo  é  composto  por  tons  de  azul,  branco,  roxo,  amarelo  e  vermelho.  Seu  rosto  de  perfil  
permite  que  seja  visto  o  globo  ocular  amarelo  de  íris  preta,  ela  observa  algum  horizonte  
distante  com  a  boca  semi-aberta.  Na  paisagem  colorida,  a  cobra  verde  de  cabeça  vermelha  
não  parece  querer  atacá-la,  pelo  contrário,  seu  olho  cerrado  sugere  que  sente  prazer  ao  
encostar  suas  presas  no  bico  do  seio  e  chupar  o  leite,  saboreando.  
Tanto  a  obra  literária  de  Prade  quanto  a  poética  visual  de  Soares  aproximam  mulher  
e  serpente,  aludindo  às  ambiguidades  que  rodeiam  essas  figuras.  Em  "Cobra-rei"  a  intensa  
vitalidade,  experimentada  de  maneira  desmedida  até  o  limiar  da  morte  pode  ser  associada  à  
figura  da  serpente  do  quadro  de  Soares,  uma  serpente  saindo  do  umbigo  feminino  e  com  a  
boca  sugando  o  leite  do  seio  daquele  corpo  que  a  gerou.   
Tal  intensidade  é  verificada  na  história  da  paixão  entre  Isadora  e  o  Cobra-rei,  numa  
simbiose  de  prazer  e  dor  que  evolui  para  um  êxtase  mortal.  Tanto  em  Prade  quanto  em  
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Soares,  as  imagens  da  vida  intensa  em  sua  voracidade  insaciável  ultrapassam  seus  limites,  
seja  na  morte  ou  na  geração  de  novas  corporalidades  singulares.  
Em  dois  quadros  situacionais  do  conto,  experimentei  maneiras  de  relatar  
esse  caso  de  amor  fatal  entre  a  mulher  e  a  cobra,  considerando  a  possibilidades  de  
voyeurismo  do  psiquiatra/narrador.  
Quadro  I,  “Sonho  com  serpentes” .  Com  um  pequeno  gravador  
portátil,  registrei  os  diálogos  das  consultas  entre  o  médico  e  a  paciente,  modulando  minha  
voz  entre  o  tom  dele  e  dela.  Ainda  testei  apresentar  essa  gravação  como  se  ela  fosse  um  
registro  antigo  dos  arquivos  do  médico,  como  um  dossiê.  Fui  lidando  com  a  gravação  em  
cena  de  modo  que  funcionasse  tanto  como  um  registro  antigo  quanto  como  o  registro  de  uma  
fantasia  sexual  inventada  pelo  narrador/psiquiatra  que  se  excita  com  o  relato.   
Seguindo  essa  lógica  durante  o  laboratório  investigativo,  a  história  de  amor  entre  
Isadora  e  seu  Cobra-rei,  contada  pelo  médico,  se  constitui  na  substância  que  fecunda  a  
fantasia  erótica  do  narrador/médico.  Com  esse  impulso,  comecei  a  manifestar  movimentos,  
ações  e  gestos  do voyeur  e  fetichista  que  iam  se  intensificando  na  medida  em  que  o  sonho  da  
paciente  era  relatado.  
No  laboratório  investiguei  as  corporalidades,  os  gestos,  direcionamentos  de  olhar  e  
tons  de  voz  do  ouvinte.  Nessas  experimentações  fui  testando  pequenos  gestos  e  
movimentações  em  torno  de  uma  mesa  de  madeira:  fui  tateando  maneiras  de  sentar,  de  
levantar  e  de  olhar.  Por  conseguinte,  encontrei  uma  postura  formal,  inicialmente  econômica  
nos  movimentos  e  gestos,  ar  de  solenidade  e  calma.  Testei  a  manipulação  de  um  envelope,  
de  um  gravador  portátil  e  uma  fita  cassete,  buscando  variar  os  modos  de  sucessivamente  
abrir  o  envelope,  pegar  a  fita,  abrir  o  gravador,  colocar  a  fita  e  acionar  o  player .  Cheguei  a  
uma  dissonância  entre  os  movimentos  por  baixo  da  mesa  e  os  movimentos  da  cintura  para  
cima.  Com  meu  tronco  sentado  de  frente  para  o  gravador,  permaneço,  às  vezes,  atento,  em  
outras,  distraído  em  devaneios  com  os  registros  de  áudio.   
As  sequências  de  ações  me  levaram  à  compreensão  dessa  figura  narrador/médico,  
de  comportamento  sexual  tão  singular,  polido,  encerrando  em  sua  intimidade  uma  libido  
nebulosa  e  sombria,  que  o  leva  a  fantasias  sádicas  e  estranhíssimas  práticas  de  prazer,  
gestadas  em  sua  imaginação  destrutiva  e  funesta.  
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Nesses  exercícios  com  o  conto,  integrei  à  minha  cena  uma  penteadeira  de  madeira.  
O  espelho  do  móvel  possibilitava  uma  relação  de  jogo  com  a  imagem  refletida,  tornando  a  
figura  que  aí  surgia  duplicada,  numa  atmosfera  privada  e  doméstica.  
  
Imagem  30 :  “Self  destruction”,  de  Wendel  Wings   14
  
  
Busco  esses  traços  antagônicos  da  personagem,  que  comporta  em  si  uma  postura  
aparentemente  polida,  que  facilmente  seria  lida  como  “civilizada”,  mas  que  ao  mesmo  
tempo,  cultiva  desejos  voluptuosos  e  prazeres  perversos.  Fui  aos  poucos  descobrindo  um  
caminho  no  corpo  para  transformar  essa  corporalidade  inicialmente  mais  contida,  
deslizando-a  para  um  ritmo  de  movimentações  mais  sinuosas,  lentas  e  rasteiras,  como  a  da  
imagem  de  uma  serpente.  Nessa  direção,  experimentei  mimetizar  a  imagem  desse  réptil.  
Observo  como  esse  médico/narrador  dialoga  com  as  cenas  de  “ Flop  flop  flop ”  e  de  
“Pão  furtado”.  As  personagens  dessas  histórias  são  imediatas  e  solitárias  ou  aludem  a  algum  
tipo  de  solidão  que  as  envolve  em  torno  delas  mesmas  e  lhes  permite  viver  e  agir  como  se  
elas  próprias  fossem  vestígios  de  sonhos  delirantes.  




Como  serpente  me  deitei  no  chão  de  costas,  com  o  apoio  da  coluna  encostada  no  
tablado  do  laboratório,  suspendi  braços  e  pernas  relaxados  para  o  alto  e  lentamente  passei  a  
rastejar  as  vértebras  da  coluna  deslizando  na  madeira,  indo  de  um  lado  para  o  outro,  até  
realizar  uma  espécie  de  zigue-zague  com  o  tronco.  Aos  poucos,  fui  deixando  essa  
movimentação  reverberar  em  outras  partes  do  corpo,  envolvendo  também  pescoço,  cabeça,  
pernas  e  braços,  que  eu  movia  como  se  fossem  cabeças  de  uma  serpente  em  variadas  ações,  
ora  caçando,  preparando-se  para  o  bote,  trocando  de  pele  ou  envolvendo-se  em  si  mesma.  
A  figura  da  serpente  em  meu  corpo  me  lembrou  de  uma  história  que  aprendi  na  
infância:  certa  vez,  por  volta  de  meus  cinco  anos  de  idade,  escutei  durante  um  encontro  
religioso  numa  igreja,  a  terrível  história  de  uma  família  que,  após  participar  de  uma  
celebração  religiosa,  decidiu  assistir  aos  desfiles  de  carnaval  transmitidos  pela  televisão  e  
acabou  estrangulada  por  serpentes  que  saíram  de  dentro  do  televisor  durante  a  madrugada,  
após  todos  terem  pegado  no  sono.  Ao  som  de  lentas  notas  graves  de  um  teclado  desafinado,  
com  tom  de  suspense,  o  religioso  contou  que  a  família  assustada  mal  teve  tempo  de  se  
levantar,  pois  rapidamente  foi  envolvida  pelos  animais  peçonhentos  que  teria  os  levado  à  
morte.  
Na  época,  eu  tinha  cinco  anos,  fiquei  aterrorizado  com  a  história  contada  pelo  
pastor,  contada  para  desestimular  os  fiéis  a  brincarem  o  carnaval  e  até  mesmo  apreciarem  a  
festa  pela  TV.  Contudo,  desde  muito  pequeno  eu  me  sentia  fascinado  pelos  desfiles  das  
escolas  de  samba  exibidos  na  televisão,  apreciava  as  fantasias,  alegorias  e  a  alegria  dos  que  
dançavam  na  folia.  
Depois  de  escutar  essa  história  na  época,  eu  passei  a  assistir  os  desfiles  
carnavalescos  em  pé,  em  frente  ao  televisor,  para  não  correr  o  risco  de  cair  no  sono,  
deixando  o  aparelho  ligado.  Por  ficar  algumas  horas  seguidas  em  pé,  comecei  a  imitar  os  
passistas  das  escolas  de  samba  e,  assim,  aprendi  a  sambar.  Hoje  em  dia,  brinco  meu  carnaval  
do  jeito  que  gosto,  movido  pela  mesma  vontade  de  ver  e  sentir  a  festa  da  minha  época  de  
criança.   
Eu  havia  esquecido  a  recordação  desse  episódio  há  vários  anos.  A  história  da  
família  sendo  estrangulada  por  serpentes,  embora  muito  aflitiva  como  imagem,  agora  me  
parece  tão  risível  quanto  a  caricatura  de  um  filme  de  terror.  Mas  a  imagem  também  remete  à  
figura  trágica  de  Laocoonte,  sacerdote  de  Apolo  que  teria  irritado  o  deus,  por  ter  
arremessado  uma  lança  contra  o  cavalo  de  Troia.  Em  vingança,  o  próprio  Apolo  teria 
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enviado  os  répteis  (Imagem  31)  para  matar  seus  filhos.  Laocoonte  morre  com  eles  ao  tentar  
salvá-los.  
  
Imagem  31 :  “Laocoonte  e  seus  filhos”,  escultura  de  mármore,  208x163,  
atribuída  a  Agesandro,  Atenodoro  e  Polidoro.  27  b.c.-  68  a.d.  
   
  
Essa  escultura  possui  uma  forte  dramaticidade,  registrada  na  curvatura  dos  
músculos  contraídos  do  pai,  na  verticalidade  dos  corpos  de  seus  filhos,  que  tentam  
inutilmente  se  libertar  das  serpentes,  fatalmente  entrelaçadas  neles.  Os  filhos  direcionam  
seus  olhares  para  a  face  agonizante  do  pai,  que  incapaz  de  salvá-los,  parece  estar  emitindo  
um  gemido  de  dor  diante  do  destino  trágico  de  si  e  de  sua  prole.  
A  respeito  dessa  escultura,  Gotthold  Ephraim  Lessing  (1998)  defende  que  o  autor  
“foi  obrigado  a  suavizar  o  grito  em  suspiro;  não  porque  o  grito  denuncia  uma  alma  indigna,  
mas  antes  porque  ele  dispõe  a  face  de  modo  asqueroso”  (LESSING,  1998,  p.  92).  Para  o  
filósofo,  era  indesejável  a  representação  do  feio,  nas  artes  visuais,  perenizando  o  repugnante.  
Ao  fixar  um  momento  único  do  tempo,  caberia  ao  pintor  e  ao  escultor  elegerem  o  momento  
mais  significativo  e  fecundo,  aquele  instante  que  melhor  sintetizasse  a  cena  e  possibilitasse  a  
todos  inferir  o  que  se  passara  antes  e  o  que  ainda  estaria  por  acontecer  com  a  figura  
representada.  Neste  sentido,  a  obra  não  deveria  se  revelar  inteiramente  de  uma  vez,  ela  
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precisaria  ser  completada  no  ato  de  apreciação.  Daí  a  necessidade  de  fixação  do  momento  
mais  significativo  nas  obras.  
Tendo  investigado  essas  imagens  que  emergiram  no  trabalho  a  partir  da  figura  da  
serpente,  procurei  intercalar  esses  movimentos  com  posturas  e  ações  cotidianas,  como  
caminhar,  sentar,  abaixar,  levantar,  estender  o  braço.  No  exercício,  busquei  trazer  a  qualidade  
do  movimento  do  réptil  para  aquelas  posturas  e  ações  cotidianas,  incorporando-a  à  persona  
do  narrador.   
Armei  um  jogo  com  as  vozes  presentes  na  narrativa,  as  falas  gravadas  da  paciente  e  
do  médico,  sobrepondo  esses  áudios  com  minha  fala  simultânea.  Na  definição  do  desenho  da  
personagem,  experimentei  usar  óculos  e  roupa  social:  camisa  branca,  calça  preta  e  meias.   
Tiro  e  coloco  os  óculos,  enquanto  reproduzo  o  diálogo  gravado.  Em  seguida,  
exploro  na  indumentária  do  narrador  uma  divisão  de  comportamento.  Cubro  meu  corpo,  da  
cintura  para  cima  com  uma  camisa  e  um  óculos  e  deixo  despidas  as  partes  baixas.  
Ao  longo  da  história  condicionou-se  um  tabu,  uma  interdição  em  torno  da  nudez.  
Contudo,  o  desnudamento  e  a  transgressão  desse  interdito  “fornecem  o  tema  geral  do  
erotismo”  (BATAILLE,  2017,  p.  282).  Segundo  Bataille,  a  nudez  é  um  “estado  de  
comunicação,  que  revela  a  busca  de  uma  continuidade  possível  do  ser  para  além  do  
fechamento  em  si  mesmo”  (BATAILLE,  2017,  p.  41).  Constitui-se  numa  abertura  à  
continuidade,  antecedendo  a  fusão  dos  corpos  que  se  misturam  no  ato  sexual  até  alcançarem  
juntos  “o  mesmo  ponto  de  dissolução”,  oposto  ao  “estado  fechado”  de  descontinuidade  da  
existência:  
  
[...]  Os  corpos  se  abrem  à  continuidade  através  desses  canais  secretos  que  nos  dão  
o  sentimento  da  obscenidade.  A  obscenidade  significa  a  perturbação  que  desordena  
um  estado  dos  corpos  conforme  a  posse  de  si,  à  posse  da  individualidade  duradoura  
e  afirmada.  Há,  ao  contrário,  despossessão  no  jogo  dos  órgãos  que  se  derramam  na  
renovação  da  fusão,  semelhante  ao  vaivém  das  ondas  que  se  penetram  e  se  perdem  
umas  nas  outras.  Essa  despossessão  é  tão  completa  que,  no  estado  de  nudez  que  a  
anuncia,  que  é  seu  emblema,  a  maior  parte  dos  seres  humanos  se  escondem,  com  
mais  forte  razão  se  a  ação  erótica,  que  acaba  de  a  desapossar,  segue  a  nudez.  O  
desnudamento,  considerado  nas  civilizações  em  que  tem  um  sentido  pleno,  é,  
senão  um  simulacro,  ao  menos  uma  equivalência  sem  gravidade  da  imolação  
(BATAILLE,  2017,  p.  41).  
  
Bataille  aproxima  o  ato  do  sacrifício  com  a  relação  sexual  e  amorosa,  já  que  o  
sacrifício,  ou  seja,  a  imolação  da  vítima,  opera  a  transgressão  de  sua  descontinuidade  através  
da  morte,  que  a  reconduz  a  continuidade  do  ser.  Para  o  autor,  no  sexo  ocorre  um  processo  
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similar,  ele  compara  os  amantes  ao  sacrificador  e  a  vítima  que  “abre-se  à  violência  que  
transborda  de  fora”  (BATAILLE,  2017,  p.  115).  
Nessa  perspectiva,  Bataille  observa  que  a  similitude  entre  o  sacrifício  e  o  ato  de  
amor  revela  a  carne,  sendo  que  o  sacrifício  do  animal  realiza  a  liberação  da  vida  ordenada  
em  favorecimento  da  “convulsão  dos  órgãos”,  bem  como  a  convulsão  erótica  opera  
liberando  os  órgãos  pletóricos  em  jogos  cegos  que  ultrapassam  a  própria  vontade  refletida  
dos  amantes.  Desse  modo,  as  vontades  refletidas  dos  amantes  manifestam  as  movimentações  
animalescas  desses  órgãos  inflados  de  sangue.  Ele  explica  tratar-se  de  uma  violência  
insubmissa  a  racionalidade,  que  anima  e  tenciona  os  órgãos  até  a  explosão  orgástica  que  gera  
a  “alegria  dos  corações  de  ceder  ao  excesso  dessa  tempestade”  (BATAILLE,  2017,  p.  116).  
Ao  ver  meu  reflexo  no  espelho  da  penteadeira,  vestido  com  a  camisa  abotoada  e  nu 
da  cintura  para  baixo,  com  a  região  genital  do  corpo  semi-ocultada  pela  extensão  da  camisa,  
sinto  desconfortável  assombro  frente  ao  estado  de  exposição  da  esfera  íntima,  da  carne  e  
suas  fragilidades.   
Recordo  imagens  de  quando  as  pessoas  se  cobrem  apenas  com  uma  peça  de  roupa  
após  o  ato  sexual,  o  relaxamento  da  respiração  ofegante  e  dos  músculos  trêmulos,  a  pele  
semi  nua  e  suada.  Ao  contrário  dessa  lembrança,  a  indumentária  "pela  metade"  destaca  uma  
cisão  no  comportamento  do  narrador:  na  parte  superior  de  seu  corpo,  o  aspecto  social,  sob  
controle,  e  livre  e  solto  em  suas  partes  baixas.  Uma  cisão  de  caráter  cômico  porque  levada  
com  naturalidade,  em  cena.   
No  trecho  em  que  reproduzo  a  gravação  em  que  a  paciente  narra  para  o  médico  seu  
encontro  com  o  cobra-rei,  materializo  em  meus  movimentos  corporais  as  situações  relatadas  
por  ela,  reproduzindo  ações  dela  na  figura  do  narrador.  Como  se  o  caso  de  Isadora  gerasse  
excitação,  deixo  a  mão  direita  deslizar  rasteiramente  sobre  os  botões  da  camisa,  até  o  meio  
das  pernas  como  se  pegasse  o  animal  entre  os  dedos,  como  fez  Isadora,  após  o  banho,  num  
relato  que  segue  com  movimentos  masturbatórios.   
Quadro  situacional  II,  “Agora  o  sonho  é  outro” .  Quando  a  
descrição  atinge  o  auge  da  relação  amorosa  de  Isadora  com  o  Cobra-rei  e  que  culmina  na  
dolorosa  morte  dos  amantes,  o  narrador/ voyeur /fetichista  dá  início  a  um  processo  de  
transformismo  para  se  tornar  o  Cobra-rei.  
O  Cobra-rei  surge  como  a  figura  da  MINOTAURA,  figura  desenvolvida  nos  
primeiros  laboratórios  de  mímesis.  Diante  do  espelho  da  penteadeira,  calço  o  sapato  de  salto  
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alto,  retiro  da  gaveta  da  penteadeira  um  cinto  de  couro  que  passo  pelo  corpo  como  uma  
serpente,  posicionando  a  ponta  do  cinto  em  direção  ao  pescoço  e,  sob  a  camisa,  cravo  a  
fivela  no  bico  do  peito,  me  contraindo  e  me  inclinando  para  frente.  Assim,  reposiciono  o  
cinto  na  parte  de  baixo  da  camisa  para  me  reerguer  retomando  a  corporalidade  
“ MINOTAURA ”,  com  o  cinto  na  altura  da  virilha  esticado  e  erigido  para  frente,  como  um  falo  
em  ascensão.   
Em  seguida,  deixo  o  cinto  sobre  os  ombros  e  me  dirijo  para  outra  gaveta  da  
penteadeira.  Dela  retiro  um  espelho  de  mão,  manipulando-o  de  modo  a  refletir  seu  reflexo  no  
espelho  maior  da  penteadeira,  observando  a  imagem  duplicada  de  partes  de  meu  corpo  e  das  
paredes  da  sala.   
Mantenho  o  espelho  de  mão  diante  da  virilha  semi-coberta  pela  camisa.  Por  último,  
de  frente  para  o  espelho  da  penteadeira,  inclino-me  para  frente,  enquanto  giro  o  tronco  para  
posicionar  o  espelho  de  mão  na  altura  do  meio  entre  as  nádegas,  como  se  o  reflexo  do  
espelho  fosse  um  “olho  no  cu”,  até  me  dirigir  lentamente  para  atrás  da  penteadeira.  
O  reflexo  do  pequeno  espelho  como  um  olho  se  deslocando  por  diferentes  partes  do  
corpo  até  a  região  traseira,  entre  as  nádegas,  pode  ser  associado  à  novela  erótica  "História  do  
olho”  ([1928]  2018),  de  George  Bataille.  Nela,  um  jovem  narrador  conta  as  aventuras  
sexuais  com  sua  amiga  Simone.  Ambos  empreendem  uma  jornada  sem  interdições  e  normas  
de  conduta  sexual,  entregando-se  a  orgias,  práticas  sádicas  e  transgressões  brutais.  Nessa  
obra,  Bataille  faz  seus  personagens  se  espreitarem  até  os  limites  do  sexo,  da  violência,  da  
morte,  e,  sobretudo,  da  linguagem.  
Uma  linguagem  que  se  aprofunda  nos  limites  de  si  mesma  é  o  que  se  pode  ler  da  
linguagem  de  Péricles  Prade.  A  esse  respeito,  a  reflexão  de  Foucault  (2009)  sobre  a  literatura  
de  Bataille  pode  ser  pensada  inclusive  para  a  escrita  de  Prade:  
  
(…)  o  poder  “de  colocar  tudo  em  causa  (em  questão),  sem  repouso  admissível",  e  de  
indicar  o  lugar  onde  ela  se  encontra,  o  máximo  de  proximidade  dela  mesma,  o  “ser  
imediato”.  Nada  lhe  é  mais  estranho  do  que  a  figura  do  demoníaco  que  justamente  
“nega  tudo”.  A  transgressão  se  abre  sobre  um  mundo  cintilante  e  sempre  afirmado,  
um  mundo  sem  sombra,  sem  crepúsculo,  sem  essa  intromissão  do  não  que  morde  os  
frutos  e  crava  no  seu  núcleo  sua  própria  contradição.  Ela  é  o  avesso  solar  da  
denegação  satânica;  tem  uma  ligação  com  o  divino,  ou  melhor,  ela  abre,  a  partir  
desse  limite  que  indica  o  sagrado,  o  espaço  onde  atua  o  divino  (FOUCAULT,  2009,  
p.  34).  
  
Foucault  situa  a  obra  de  Bataille  no  contexto  da  “morte  de  Deus”  nietzschiano,  mais  
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especificamente,  no  desmoronamento  de  todo  fundamento  do  pensamento,  da  política,  da  
ética,  no  âmbito  do  divino  ou  pagão.  Situando  o  jogo  com  o  esgotamento  do  "Eu"  na  própria  
linguagem,  Foucault  destaca  o  Olho  na  obra  de  Bataille,  como  exemplo  dessa  experiência  
limite:  
  
É  que  o  olho,  pequeno  globo  branco  fechado  sobre  sua  noite,  desenha  o  círculo  de  
um  limite  que  só  a  irrupção  do  olhar  transpõe.  E  sua  obscuridade  interior,  seu  núcleo  
sombrio  se  derramam  sobre  o  mundo  em  uma  fonte  que  vê,  isto  é,  que  clareia;  mas  se  
pode  também  dizer  que  ele  recolhe  toda  a  luz  do  mundo  sobre  a  pequena  mancha  
negra  da  pupila  e  que,  ali,  ele  a  transforma  na  noite  clara  de  uma  imagem.  Ele  é  
espelho  e  lâmpada;  derrama  sua  luz  em  volta  dele  e,  por  um  movimento  que  talvez  
não  seja  contraditório,  precipita  essa  mesma  luz  na  transparência  do  seu  poço.  Seu  
globo  tem  a  expansão  de  um  germe  maravilhoso  –  como  a  de  um  ovo  que  estourasse  
sobre  si  mesmo  em  direção  desse  centro  de  noite  e  de  extrema  luz  que  ele  é  e  que  
acaba  de  deixar  de  ser.  Ele  é  a  figura  do  ser  que  não  é  senão  a  transgressão  do  seu  
próprio  limite  (FOUCAULT,  2009,  p.  41).   
   
Bataille  realizou  uma  literatura  em  que  “o  sujeito  que  fala  chega  ao  desfalecimento,  
onde  o  espetáculo  oscila  no  olho  transtornado”  (FOUCAULT,  2009,  p.  37),  forjando  assim,  
uma  linguagem  que  se  situa  no  pensamento  do  limite  e  proporciona  ao  leitor  o  exercício  de  
experienciar  a  liberdade  de  imaginar  aquelas  situações  que  transcendem  as  condições  do  
humanamente  possível.  
Prossigo  na  cena,  indo  para  trás  da  penteadeira,  tornando-me  um  acoplamento  dela,  
os  braços  e  as  pernas  como  extensões  do  móvel.  Daí,  liberto-me  com  dificuldade  dessa  
condição  e  procuro  em  outra  gaveta  da  penteadeira  um  livro  grosso  de  capa  dura.  Deixo  no  
lugar  o  espelho  de  mão.  Dirijo-me  para  o  centro  da  sala,  abrindo  o  livro  sobre  o  chão  e  subo  
nele  para  começar  a  recitar  um  trecho  da  dedicatória  do  "Discurso  sobre  a  origem  e  
fundamentos  da  desigualdade  entre  os  homens"  (1976),  escrito  para  a  Academia  de  Dijon,  
dedicada  aos  dirigentes  suíços  e  conterrâneos  de  Jean-Jacques  Rousseau,  em  1750.  
Na  sequência:  de  camisa  e  salto  alto,  profiro  o  trecho  com  os  sinceros  louvores  que  o  
autor  faz  aos  seus  conterrâneos  e  aos  dirigentes  da  nação,  enaltecendo  o  compromisso  com  os  
deveres  e  a  virtude.  Rousseau  é  mencionado  no  conto  "Pão  furtado",  por  isso  resolvi  inserir  o  
trecho  de  um  de  seus  discursos  nesta  cena,  pela  aproximação  contrastante  da  obra,  idealista  e  
bela,  enunciada  por  uma  figura  grotesca,  Minotaura .  
As  obras  de  Péricles  Prade  e  Teresinha  Soares  que  inspiraram  minhas  práticas  cênicas  
jogam  com  traços  do  esgotamento  dos  próprios  limites  da  linguagem,  mesclando  referências  
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diversas  e  situações  excessivas.  Nesse  sentido,  Teresinha  Soares  insere  seu  corpo  na  temática  
da  morte  na  série  de  performances  “Túmulos  (Módulo  I,  Vida),  (Módulo  II,  Morte)  e  (Módulo  
III,  Ressurreição)”  (1972  -1973).  Nelas  a  artista,  além  de  realizar  a  inserção  do  próprio  corpo  
na  obra,  demonstra  também  maior  interesse  pela  temática  da  morte,  sempre  vinculada  a  
celebração  da  própria  vida,  interligando  esses  extremos.   
No  primeiro  módulo,  Soares  concebe  um  happening  em  que  se  apresenta  como  
mestre  de  cerimônias  do  próprio  funeral,  encena  a  morte  com  uma  escultura  na  forma  de  
túmulo,  expõe  tripas  feitas  com  carne  suína,  serve  chop  ao  público  e  recita  suas  poesias.  No  
segundo,  camufla-se  por  baixo  de  seus  poemas  impressos  em  formato  de  folhas  de  jornal,  
referindo-se  aos  cadáveres  de  vítimas  de  ações  criminosas,  encontrados  pelas  ruas  das  grandes  
cidades  brasileiras  -  chamados  de  “presuntos”  pela  imprensa  policial  da  época.  No  último 
módulo  da  trilogia,  a  artista  se  apresenta  vestida  de  preto  com  asas  de  anjo  e  uma  coroa  na  
cabeça.  Fazendo  referência  às  procissões  religiosas,  serve  queijo  mineiro  ao  público  e  termina  
acompanhando  o  transporte  da  linguiça  suína  numa  maca  hospitalar  para  uma  ambulância.  
Para  a  historiadora  Marília  Andrés  Ribeiro  (2017),  essas  performances:  
  
[...]  remetem  ao  imaginário  surrealista  e  salientam  as  polaridades:  vida  e  morte,  
sonho  realidade,  sagrado  e  profano,  questões  fundamentais  do  ser  humano,  
transfiguradas  de  forma  singular  na  sua  poética  (RIBEIRO,  2017,  p.  65).  
  
Aí,  Soares  cria  uma  atmosfera  vinculada  a  questões  fundantes  da  vida.  Nesse  sentido,  
ela  propõe  situações,  articula  elementos  de  momentos  resolutivos  e  intensos  da  existência,  
fazendo  alusão  à  morte  e  ao  seu  próprio  cerimonial  fúnebre.  Assim,  a  artista  insere  seu  corpo  
no  contexto  da  obra  (em  sua  instalação)  para  se  referir  ao  que  ultrapassa  a  materialidade  
corpórea.  Ao  expor  os  vestígios  de  estados  extremos  da  vida,  os  destroços  do  corpo  e  a  sua  
impermanência,  ela  concebe  também  o  seu  avesso,  o  seu  potencial  de  transformação  e  geração  
de  novas  vidas.  
Moraes  (2017),  em  posfácio  do  livro  de  Georges  Bataille,  “O  erotismo”  ([1957]  
2017),  analisa  as  reproduções  visuais  que  compõem  o  ensaio  do  filósofo  francês.  Ao  
examinar  a  foto  que  abre  o  livro  (Imagem  32),  Moraes  aponta  que  a  imagem  com  o  registro  
do  que  restou  e  resistiu  à  passagem  do  tempo,  nos  vestígios  dos  altos  relevos  laterais  do  
cortejo  dionisíaco  e  do  pássaro-falo,  direciona  nosso  olhar  para  o  que  não  está  visível  ali.  




“[...]  os  destroços  do  monumento  dionisíaco  reproduzidos  no  Erotismo  parecem  
abrir  caminho  para  a  expressão  dos  processos  humanos  que  acolhem  os  aspectos  
mais  instáveis  da  vida,  supostos  tanto  no  caos  do  universo  quanto  na  irregularidade  
das  formas  (MORAES  apud  BATAILLE,  2017,  p.  306).   
  
  
Imagem  32:  Ruínas  do  monumento  helenístico  em  forma  de  falo  no  
santuário  de  Dioniso  em  Delos 
   
  Fonte:  Henri  Dussat   15
  
No  laboratório  cênico,  as  intensas  e  violentas  histórias  amorosas  eram  relatadas  em  
diferentes  vozes  tornando  o  relato  numa  polifonia  de  vozes  carnavalizadas.  As  personas  que  
surgiam  nessas  narrativas  nutriam  a  libido  insaciável  do  eu/narrador.  Eram  os  fantasmas  da  
15  BATAILLE,  George.  O  erotismo.  Trad.  F.  Scheibe,  1ª  ed.,  2ª  reimp.  Belo  Horizonte:  Autêntica,  2017,  
p.  25.  
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sexualidade  eruptiva,  borbulhante,  ilimitada  e  amoral,  que  evocavam  algo  além  do  palpável,  
que  davam  os  tons  das  situações  desenfreadas,  como  o  ouroboros  que  devora  a  própria  
cauda,  sem  nunca  se  esgotar.   
Nos  laboratórios  cênicos,  a  imaginação  dava  acesso  a  uma  corporeidade  de  outra  
ordem,  outra  maneira  de  estar.  Conectava-me  a  novas  tessituras  do  sensível,  libertando-me  
das  amarras  do  cotidiano  e  dos  retraimentos  da  autopreservação.  
Compreendo  a  dimensão  da  carnalidade  como  parte  do  processo  de  conhecimento.  
Aí  atua  a  imaginação  libertadora  da  rigidez  da  racionalização,  do  cálculo  totalizante,  que  
embasa  valores  e  estruturas  sociais.  Como  transgressão  dos  limites  da  experiência  física,  a  
dimensão  da  carnalidade  é  canal  imprudente  de  distintos  saberes.   
O  processo  de  investigação  cênica  é  uma  fenda  que  expõe  a  impermanência.  
Paradoxalmente,  a  corporeidade,  base  da  vida,  tão  vulnerável,  tem  sua  potência.  Aí  se  
encontra  a  força  que  nos  permite  criar,  destruir  e  reconstruir  mundos.  Trata-se  de  um  
processo  que  estabelece  uma  linha  de  fuga  capaz  de  ultrapassar  as  superfícies  aparentes,  para  
penetrar  nas  profundidades  da  existência  e  revelar  seus  vultos  misteriosos,  que  atiçam  a  
consciência  e  o  corpo  na  direção  daquilo  que  transcende  nossos  condicionamentos  e  limites.   
Gilles  Deleuze  e  Claire  Parnet  definem  linhas  de  fuga  como:   
  
(...)  uma  espécie  de  delírio.  Delirar  é  exatamente  sair  dos  eixos  (como  “pirar”  etc).  
Há  algo  de  demoníaco,  ou  de  demônico,  em  uma  linha  de  fuga.  Os  demônios  
distinguem-se  dos  deuses,  porque  os  deuses  têm  atributos,  propriedades  e  funções  
fixas,  territórios  e  códigos:  eles  têm  a  ver  com  os  eixos,  com  os  limites  e  com  
cadastros.  É  próprio  do  demônio  saltar  os  intervalos,  e  de  um  intervalo  a  outro  (…)  
Sempre  há  traição  em  uma  linha  de  fuga.  Não  trapacear  à  maneira  de  um  homem  
da  ordem  que  prepara  seu  futuro,  mas  trair  à  maneira  de  um  homem  simples,  que  já  
não  tem  passado  nem  futuro.  Trai-se  as  potências  fixas  que  querem  nos  reter,  as  
potências  estabelecidas  da  terra.  O  movimento  da  traição  foi  definido  pelo  duplo  
desvio:  o  homem  desvia  seu  rosto  de  Deus,  que  não  deixa  de  desviar  seu  rosto  do  
homem.  É  nesse  duplo  desvio,  nessa  distância  dos  rostos,  que  se  traça  uma  linha  de  
fuga,  ou  seja,  a  desterritorialização  do  homem.  A  traição  é  como  o  roubo,  ela  é  
dupla  (DELEUZE;  PARNET,  1998,  p.  33-34).    
  
Estou  mais  atento  à  instabilidade  e  crueza  da  experiência  carnal.  A  eroticidade  
presente  nas  encarnações  do  narrador,  me  conecta  de  alguma  maneira  a  essa  vitalidade  que  
torna  indistintos  os  estados  antagônicos  da  vida.   
Retorno  as  minhas  anotações.  Vejo  que  no  processo  de  experimentações  com  
"Cobra-rei",  nomeei  o  narrador  de  Mácula .  Ele  seria  o  narrador  dos  três  relatos.  
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Comportava  bem  a  dimensão  do  excesso,  transbordamento  e  devassidão.  Mácula  abria  uma  
fenda  para  liberdade  imaginativa,  assumia  o  poder  da  transmutação,  de  se  virar  do  avesso,  de  
expor  o  que  há  "por  dentro".  Ele  abria  um  espaço  entre  carne  e  sangue,  para  fazer  jorrar  os  
traços,  as  sombras  dos  aspectos  mais  profundos,  oscilantes  e  misteriosos  da  vida.  
Mácula  incorporava  em  cena  as  vozes  diversificadas  que  iam  surgindo;  ele  se  
acoplava  a  materiais  inanimados  -  o  pão,  o  cinto,  os  espelhos.  Estes,  por  sua  vez,  se  
tornavam  sujeitos  ativos  e  desejados,  com  vida  e  vontades  próprias.  Nessas  conjunções,  
Mácula  movia-se  numa  atmosfera  de  carnavalização.  A  animação  dos  objetos  que  passam  a  
atuar  como  personagens  ocorre  por  uma  via  de  rebaixamento  material  e  corporal.  O  pão,  o  
cinto  e  o  espelho  de  mão  são  desviados  de  suas  funções  corriqueiras  e  vinculados  à  esfera  
sexual.  O  pão,  alimento  desejado  para  saciar  a  fome  é  rebaixado  ao  regalo  libidinoso  ao  se  
tornar  objeto  da  paixão  de  Mácula ,  o  cinto  é  transformado  em  serpente  fálica  e  venenosa,  o  
espelho  levado  à  altura  do  traseiro,  torna-se  olho  do  cu.  
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CAPÍTULO  III:  DISCUSSÃO  
Imagem  33 :  “Erotic  Deviltries:  Good  and  Evil”  (1832),  Eugène  Le  Poitevin 16
  
16  In:   NÉRET,  G.  Erotica  Universalis.  Colônia:  Benedikt  Taschen,  1994.  
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3.1  A  cena  carnavalizada  
  
Rabelais  é  uma  influência  relevante  na  literatura  ficcional  de  Prade.  O  autor  realiza  a  
“poetização  de  simbologias  tradicionais”  (WILLER,  2017,  p.  15)  ligadas  a  práticas  esotéricas  
como  a  alquimia  e  astrologia,  fazendo  constantes  referências  a  personagens  e  histórias  da  
Idade  Média  e  do  Renascimento,  além  de  personificar  as  figuras  míticas  de  anões  e  gigantes.  
Em  entrevista  concedida  ao  site  “Sarau  Eletrônico ”,  em  fevereiro  de  2013,  Prade  17
falou  da  singularidade  de  sua  obra  ficcional,  que  mistura  categorias  do  realismo  mágico  e  
fantástico,  como  se  sobrepusesse  blocos  de  fragmentos,  para  realizar  uma  obra  aberta  que  se  
apóia  no  horizonte  do  estranhamento,  explorando  as  dualidades,  tais  como  as  de  bem  e  mal  
que,  segundo  ele,  se  entrelaçam  (PRADE  apud  COSTA,  2013).   
Prade  declara-se  um  escritor  rabelaisiano  pela  presença  dos  aspectos  grotescos  em  
sua  ficção.  Essa  característica  leva-o  às  referências  cenográficas  da  Idade  Média  e  do  
Renascimento  ligando-as  com  o  tempo  presente  (PRADE  apud  COSTA,  2013).   
Já  a  obra  visual  de  Soares  recorre  a  constantes  recortes  e  colagens,  misturando  
referências  populares  e  eruditas,  religiosas  e  profanas,  aplicando-se  ao  sentido  de  
"pantagruélico ",  como  sinônimo  de  imenso.  A  historiadora  da  arte  Sofia  Gotti  estabelece  18
uma  analogia  entre  esse  período  do  século  XVI  e  o  contexto  da  arte  brasileira  na  década  de  
1960,  destacando  a  tensão  entre  a  cultura  pop  cheia  de  referências  importadas  e  as  tradições  
(GOTTI,  2017,  p.  93).  Ela  afirma  que  Soares  manipula  essa  tensão  entre  cultura  de  massa  e  
erudita,  criando  uma  obra  que  escapa  às  classificações  e  busca  “estabelecer  outros  lugares  
para  o  fluxo  dos  corpos”  (GOTTI,  2017,  p.  92).  Nesse  ponto,  ela  entende  que  a  obra  de  Soares  
também  é  coerente  ao  termo  “pantagruélico”  (GOTTI,  2017,  p.  93).  
Em  "A  cultura  popular  na  Idade  Média  e  no  Renascimento:  o  contexto  de  François  
Rabelais "  (1987),  a  atmosfera  rabelaisiana  de  Gargantua  e  Pantagruel  é  a  expressão  da  19
17  Disponível  em:  
< https://bu.furb.br/sarauEletronico/index.php?option=com_content&task=view&id=252&Itemid=1 > 
18  O  termo  “pantagruélico”  é  utilizado  para  se  referir  a  releitura  feita  por  Bakhtin,  evocando  as  tensões  entre  a  
cultura  popular  e  cômica,  burguesa  e  erudita  expressas  nos  romances  de  Rabelais,  “Gargantua  e  Pantagruel”  
([1532]  2003)  (GOTTI,  2017,  p.  93). 
19  Na  obra,  Bakhtin  analisa  como  as  festividades  carnavalescas  constituíam  um  conjunto  de  manifestações   
populares  da  cultura  medieval,  fenômeno  espetacular  e  ritualístico,  coerente  à  compreensão  de  mundo  naquele  
contexto.  O  autor  russo  aponta,  a  partir  de  sua  releitura  da  pentalogia  de  romances  de  Rabelais,  que  a  “visão  
carnavalesca  do  mundo  é  a  base  (...)  da  literatura  do  Renascimento”  (BAKHTIN,  1987,  p.  21).  
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carnavalização,  do  grotesco  e  do  plurilinguismo.  A  carnavalização  destaca  a  permutação  da  
vida  e  a  alternância  entre  alto  e  baixo,  a  face  e  o  traseiro,  constituindo,  assim,  um  mundo  às  
avessas:  “o  princípio  da  vida  material  e  corporal”  (BAKHTIN,  1987,  p.  16),  íntegra  a  vida  
material  e  corporal  ao  universo  cósmico.  Ao  analisar  o  episódio  do  "limpa-cu"  de  Gargantua,  
Bakhtin  verifica  que  ao  rebaixar  objetos  diversos  à  condição  escatológica,  Rabelais  os  
destrona  de  suas  atribuições  cotidianas  para  renová-los,  para  ressuscitá-los  de  um  jeito  novo  
no  rebaixamento:  "As  imagens  dos  objetos  liberam-se  assim  das  amarras  da  lógica  e  da  
significação,  elas  sucedem-se  quase  com  a  mesma  liberdade  que  o  disparate"  (BAKHTIN,  
1987,  p.  327).  
  




O  linguista  aponta  que  a  imagem  grotesca  esboça  traços  de  processos  de  
transformação,  mutação  em  desenvolvimento.  A  imagem  grotesca  sugere  a  ambivalência  da  
renovação,  o  nascimento  do  novo  e  a  morte  do  velho.  E  tal  rebaixamento  estabelece  
indistintamente  uma  força  de  conexão  entre  vida  e  morte:  
  
[...]  [no  grotesco]  sua  verdadeira  natureza  é  a  expressão  da  plenitude  contraditória  e  
dual  da  vida,  que  contém  a  negação  e  a  destruição  (morte  do  antigo)  consideradas  
como  uma  fase  indispensável,  inseparável  da  afirmação  do  nascimento  de  algo  novo  




Quando  as  funções  escatológicas  da  vida  material  e  corporal  geram  o  riso,  a  vida  se  
intensifica  apesar  da  realidade  da  morte.  O  riso  é  a  manifestação  maior  da  celebração  dessa  
conexão  com  o  tempo  que  renova  a  vida  na  morte.  A  carnavalização  vai  no  caminho  da  
celebração  da  vida  material  e  corporal.  Encontra-se  no  ato  da  embriaguez  festiva.  Há  
eroticidade  na  vida  intensificada  na  carnavalização.  No  contrafluxo  das  interdições  da  vida  
oficial,  hierarquizada  e  ordenada,  o  "estado"  de  carnavalização  afirma  a  integração  cósmica  
de  nossa  condição  transitória:  
  
(...)  na  concepção  carnavalesca  do  mundo,  a  imortalidade  do  povo  é  sentida  numa  
indissolúvel  unidade  com  a  imortalidade  de  toda  a  existência  em  vias  de  evolução  e  
funde-se  com  ela.  O  homem  sente  vivamente  no  seu  corpo  e  na  sua  vida  na  terra,  os  
outros  elementos,  o  sol,  o  firmamento  (BAKHTIN,  1987,  p.  224).   
  
A  palavra  carnaval  tem  origem  alemã.  Etimologicamente,  karne  significa  “lugar  
santo”  da  comunidade  pagã,  val  “morto/assassinado”,  compreende-se  assim  que  a  palavra  
carnaval  designa  em  sua  etimologia:  “a  procissão  dos  deuses  destronados”  (SOERENSEN,  
2011,  p.  319).  Em  outra  perspectiva,  Eros  caminha  em  direção  às  ruínas  do  ser,  remontando  
ao  que  ultrapassa  a  vida  material  na  violação  dissolutiva  de  um  ser  fechado.  Eros  torna  
indistintos  os  pólos  opostos  nos  conectando  com  a  continuidade  da  existência,  como  
“aprovação  da  vida  até  na  morte”  (BATAILLE,  2017,  p.  35).  
  





O  processo  de  investigação  cênica  dos  contos  foi  se  desenrolando  no  caminho  de  
liberar  o  fluxo  de  vozes  encadeadas  pela  persona  de  Mácula /narrador.  O  discurso  de  
Mácula  na  cena  é  tecido  numa  rede  de  diálogos  na  qual  ele  mesmo  se  assume  como  os  
vários  sujeitos  enunciadores  de  suas  falas.  Ao  dar  vida  aos  objetos  de  sua  desenfreada  atração  
e  a  um  bicho  fantástico  (o  Cobra-rei),  ele  se  funde  a  eles.   
Mácula  obedece  aos  desejos  estranhíssimos  que  incorpora,  amplia  as  dimensões  de  
seu  prazer  a  cada  história  contada  na  cena,  seu  comportamento  é  um  disparate.  Os  amores  de  
Mácula  entrelaçam  dualidades,  é  perversa  a  satisfação  que  sente  pelas  histórias  cruéis  que  
evoca.  Sem  limites  ou  constrangimentos,  avança  se  fantasiando  das  paixões  violentas,  
liberado  de  qualquer  interdição  moral,  como  um  animal,  uma  besta.  Ele  transborda  amor,  
suscitando  suas  sombras,  remetendo  ao  caráter  homicida  do  amor,  a  transgressividade  
primária,  carga  de  violência,  consolidada  na  violação  daquilo  que  se  ama.   
Mácula  é  possuído  por  essas  personas ,  se  mascara  com  essas  vozes  liberando-se  das  
amarras  da  inércia,  da  falsa  estabilidade  repetida  à  luz  do  cotidiano  pétreo  e  vazio.  Os  objetos  
que  manipula  são  munidos  de  vontade  própria  em  suas  mãos  e  se  tornam  personagens  ativas.  
Ele  dá  vida  ao  pão  e  cinto,  através  do  rebaixamento  do  objeto  à  condição  de  seu  atrativo  
sexual,  transformado  em  material  de  adoração  e  prazer.  Nesse  rebaixamento,  ele  renova  tais  
objetos,  os  ressignifica  concedendo-lhes  status  de  preciosidade,  como  ocorre  com  o  pão  
sedutor.  
Sem  medo,  apesar  da  absurdidade  e  violência  das  histórias  de  amor  que  Mácula  
incorpora,  seu  mascaramento  é  alegre.  Sem  temores,  sem  tabus,  salta  de  uma  personagem  a  
outra  com  entusiasmo.  Na  carnavalização  as  interdições  são  suspensas,  “os  problemas  difíceis  
e  temíveis,  sérios  e  importantes  são  transpostos  para  o  registro  alegre  e  ligeiro”  (BAKHTIN,  
1987,  p.  202).  Nessa  direção,  o  riso  é  “regenerador  e  criador”  (BAKHTIN,  1987,  p.  61),  tendo  
estreitos  elos  com  “os  infernos  (morte),  com  a  liberdade  do  espírito  e  da  palavra”  (BAKHTIN,  
1987,  p.  60).  
No  processo  investigativo  com  a  figura  do  narrador  Mácula ,  a  carnavalização  das  
histórias  amorosas  relatadas  intensifica  a  experiência  do  corpo  e  me  levam  a  sentir  traços  da  
força  que  ultrapassa  o  corpo.  As  máscaras  assumidas  em  cena  evocam  as  camadas  imateriais,  
profundidades  que  constituem  a  vida.  A  erotização  nas  cenas  ocorre  na  fruição  carnavalizada  
e  instável  das  vozes  incorporadas  e  a  sua  alternância.  
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Assim  como  o  gigante  Pantagruel  aventura-se  em  histórias  que  destacam  a  
dimensão  do  baixo  corporal  e  material,  por  meio  de  trocadilhos,  acontecimentos  absurdos  e  
através  da  crueza  de  humor,  Mácula ,  um  sujeito  solitário  e  opaco,  atua  na  via  do  excesso.  
agindo  naturalizadamente  nas  situações  mais  grotescas.  Em  seus  relatos,  por  vezes  terríveis,  
os  bizarros  casos  amorosos,  as  experiências  sexualmente  intensas,  levam-no  a  espreitar  os  
aspectos  mais  infernais  da  existência.   
No  mascaramento  das  personas  que  Mácula  desdobrava  em  cena,  havia  um  jogo  
de  vozes  alternadas,  extraído  dos  contos.  Isso  me  lembra  de  carnavais  que  brinquei  com  
amigos.  Éramos  foliões  de  blocos,  desfilando  nas  ruas  e  avenidas  de  São  Paulo,  de  Campinas,  
de  Ouro  Preto,  de  Bauru,  de  Londrina,  cantando  e  dançando  inebriados  pelo  espírito  de  Baco.  
Momentos  de  um  mundo  outro...  
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CAPÍTULO  IV:  EPÍLOGO  
   
Obras  das  mais  variadas  vertentes  artísticas  que  reverenciam  a  dimensão  erótica  da  
vida  são  entendidas  por  pessoas  comuns,  grupos  de  poder  e  representantes  de  poderes  
instituídos,  como  obras  perigosas,  obscenas,  degeneradas  e  imorais,  tornando-se  alvos  de  
ataques  e  censura,  com  maior  ou  menor  grau  de  violência,  a  depender  das  tendências  
políticas  e  conjunturas  comportamentais  de  cada  período.  
Por  que  o  medo?  Medo  da  imaginação?  Da  liberdade  criadora  capaz  de  inventar  o  
novo?  Medo  daquilo  que  é  novo?  Daquilo  que  não  é,  mas  que  poderia  vir  a  ser?  Medo  de  
imaginar  outros  mundos?  Medo  de  desestruturar  este  mundo?  Medo  da  vida  nua  e  crua  em  
vertigem?  Da  revelação  de  que  toda  estabilidade  não  passa  de  ilusão?  Medo  da  morte  ou  da  
vida?  Medo  da  precariedade  da  vida?  Da  crueldade  da  vida?   
A  arte  erótica,  com  sua  violência  e  crueldade,  é  subversiva  numa  instância  
imaginária.  Bataille,  ao  analisar  a  literatura  de  Marquês  de  Sade,  verifica  que  a  descrição  dos  
instintos  sádicos  de  suas  personagens  se  desloca  do  campo  da  ação,  desviando-se  
propriamente  para  um  discurso.  Nesse  sentido,  Bataille  aponta  que  a  violência  é  em  si  
silenciosa  e  se  efetiva  no  horizonte  da  ação,  dispensando  sua  afirmação  discursiva  
(BATAILLE,  2017).   
Em  Sade,  a  violência  tem  a  sua  refração  no  discurso  reflexivo  empreendido  por  suas  
personagens.  Estas  refletem  o  tema  nas  relações  eróticas.  A  esse  respeito,  Bataille  observa  
que  Sade  introduz  em  seu  discurso  “a  lentidão  e  o  espírito  de  observação  (consciência)”  
(BATAILLE,  2017,  p.  222).  Para  Bataille,  “sendo  violentos,  afastamo-nos  da  consciência,  do  
mesmo  modo,  esforçando-nos  por  compreender  distintamente  o  sentido  de  nossos  
movimentos  violentos,  nos  afastamos  desses”  (BATAILLE,  2017,  p.  220).   
A  arte  erótica  provoca  a  sensibilidade  do  espectador  pelo  avesso  da  violência.  
Pode-se  estender  essa  questão  no  deslizamento  da  ação  violenta  ao  nível  da  consciência.  A  
esse  respeito,  Antonin  Artaud  fala  em  “O  claro  Abelardo”  (2014)  que  quem  “coloca  uma  
perversidade  conhecedora”  (ARTAUD,  2017,  p.  104)  está  menos  predisposto  a  sofrer  com  o  
mal  de  sua  própria  libido.  Prossegue  ainda  afirmando  uma  consciência  libidinal  primeira  que  
“[...]  busca  a  salvação  do  eu  pessoal  de  todos  nessa  percepção  intelectual  de  abandono  de  
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todas  as  forças  psicológicas  do  ser  às  exigências  do  Eros  negro  que  para  ela  [libido]  seria  a  
mais  alta  figura  e  a  garantia  suprema”  (ARTAUD,  1945;2017,  p.  104).   
O  valor  da  criação  artística  desloca  os  seus  objetos  de  interesse  de  uma  pretensa  
“realidade”.  Isso  pode  ser  observado  nas  eróticas  de  Soares  e  Prade.  Na  medida  em  que  os  
artistas  traduzem  a  radicalidade  do  erotismo  em  imagens  e  palavras,  eles  se  deslocam  do  
campo  da  violência  efetiva.  Soares  apresenta  processos  de  transformação  dos  corpos,  faz  
colagens  de  imagens  e  palavras  que  parodiam  a  brutalidade  cotidiana  do  país,  introduz  o  
próprio  corpo  na  obra,  evocando  a  morte  para  celebrar  a  vida  em  conexão  com  o  cosmos.  Já  
Prade  desenvolve  narrativas  nas  quais  figuras  estranhíssimas,  aparentemente  invisíveis  e  
medíocres,  se  revelam  em  situações  ambivalentes:  obsessivas,  apaixonadas,  violentas  e  
sombrias.  Quando  a  arte  erótica  aborda  a  violência,  ela  acaba  sendo  sua  contrafação,  o  
próprio  avesso  da  violência.   
Em  cena,  a  perversidade  da  libido  incontigenciável  do  narrador  parece  transparecer  
a  iminência  de  revelar  os  traços  violentos  das  profundidades  mais  substanciais  e  obscuras  da  
vida.  Ao  desnudar  os  instintos,  os  limites,  excessos  e  volúpias  que  herdados  na  carne,  
estimulando  a  consciência  frente  à  vida,  refuta  o  horror  da  violência  enquanto  prática  de  
aniquilação.  
O  filósofo  Chul-Han  (2019)  considera  a  impossibilidade  do  amor  erótico  na  
sociedade  de  consumo  ,  devido  ao  excesso  de  otimização  e  da  multiplicidade  de  escolhas.  20
Esse  contexto  acaba  por  reduzir  a  todos  ao  “inferno  do  igual”,  narcisista,  esgotado  e  
deprimido.  O  autor  considera  que  a  experiência  erótica,  inversamente,  requer  a  assimetria,  a  
exterioridade  do  outro:  “Eros  [...]  possibilita  uma  experiência  do  outro  em  sua  alteridade,  
que  o  resgata  de  seu  inferno  narcisista”  (CHUL-HAN,  2019,  p.  11).  Nesse  sentido,  a  
experiência  erótica  nos  liberta  da  demasiada  positividade  desse  “inferno  do  igual”.  O  amor  
perde-se  na  “atopia  do  outro”,  no  inalcançável  diferente,  superando  a  depressão  e  a  anulação  
da  repetição  do  trabalho:  
  
O  eros  é  precisamente  uma  relação  com  o  outro,  que  se  radica  para  além  do  
desempenho  e  do  poder.  Seu  verbo  modal  negativo  é  não-poder-poder .  A  
negatividade  da  alteridade,  a  saber,  a  atopia  do  outro,  que  se  subtrai  de  todo  e  
qualquer  poder,  é  constitutiva  para  a  experiência  erótica  [...]  A  absolutização  do  
poder  aniquila  justamente  o  outro.  A  relação  bem  sucedida  com  o  outro  se  expressa  
como  uma  espécie  de  fracasso  (CHUL-HAN,  2019,  p.  25  -  26).   
20  O  termo  refere-se  à  produção  e  consumismo  exacerbado  de  produtos,  bens  e  serviços.  Foi  cunhado  pelo  




Sobre  o  estágio  agonizante  da  experiência  erótica,  o  autor  sugere  que  nos  dias  que  
correm,  somente  um  contexto  de  “forma  apocalíptica”  seria  capaz  de  nos  libertar  do  inferno  
do  igual  em  direção  a  alteridade  do  outro,  ao  amor  erótico  (CHUL-HAN,  2019,  p.  11).  
Agora,  encontramo-nos  diante  do  grave  contexto  de  uma  pandemia,  que  altera  nossas  
relações  cotidianas,  expõe  as  fragilidades  de  nossas  estruturas  políticas  e  econômicas,  
exigindo  distanciamento  físico  entre  as  pessoas.   
A  transgressão  prova  que  a  exceção  é  a  regra  e  as  sombras  dos  caminhos  
desconhecidos  convida  para  trilhas  ainda  não  percorridas.  A  dimensão  erótica  libera  a  
imaginação  ao  encontro  de  mais  conhecimento,  emancipa  e  aviva,  desestabiliza  as  estruturas  
e  práticas  de  dominação,  subvertendo  tabus  e  padrões  sociais.   
As  circunstâncias  difíceis  e  incontornáveis  que  somos  obrigados  a  atravessar  são  
um  momento  em  que  também  as  artes  presenciais  têm  que  enfrentar  um  golpe  mais  radical,  
suspendendo  sem  previsão  de  retorno  o  trabalho  e  meio  de  subsistência  dos  artistas  nos  
espaços  tradicionais.  No  entanto,  como  tantas  outras  vezes  na  história,  marcada  pelas  
guerras,  epidemias  e  catástrofes,  as  artes  presenciais  permanecerão,  já  que  são  muito  mais  
resistentes  que  nossa  frágil  condição  de  seres  viventes.  O  teatro  continuou  existindo  depois  
da  peste  bubônica,  na  Idade  Média  e  em  Marselha,  no  começo  do  século  XVIII  (ARTAUD,  
1999).  Sobreviveu  também  a  tantas  outras  calamidades  sanitárias,  como  gripe  espanhola  no  
início  do  século  XX  e  continuará  existindo  e  se  transformando,  pois  a  vida  prosseguirá,  
também  se  transformando,  sempre  tributária  da  morte  e  da  corrupção  da  matéria  que,  nas  
palavras  de  Bataille  (2017),  “segue  a  morte  e  recoloca  em  circulação  as  substâncias  
necessárias  à  incessante  vinda  ao  mundo  de  novos  seres”  (2017,  p.  79).  
 Com  os  ensaios  interrompidos,  o  processo  de  investigação  cênica  que  gerou  a   
personagem  Mácula  e  as  cenas  compostas  a  partir  dos  segmentos  das  narrativas  de  Prade,  
em  interlocução  com  a  visualidade  das  imagens  de  Soares,  não  podem  ser  levados  à  sala  de  
apresentação,  com  público  presente.  Frente  a  isso,  decidimos  produzir  um  vídeo  com  
fragmentos  das  cenas  desse  processo  criativo,  interrompido  e  inacabado.  O  ato  teatral  é  
efêmero  e,  sempre,  inapreensível,  com  a  filmagem,  no  entanto,  busca-se  realizar  um  breve  
registro  desse  experimento.  Assim,  o  recurso  da  câmera  se  torna  mais  um  elemento  
constituinte  dessa  investigação.   
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Para  realizar  essas  gravações  optamos  por  seguir  as  medidas  de  isolamento  e  
realizamos  todo  o  processo  em  casa.  A  experiência  de  retomar  no  ambiente  doméstico  as  
cenas  outrora  desenvolvidas  em  laboratório  teatral  provocou  um  deslocamento  que,  por  sua  
vez,  gerou outras  possibilidades  de  trato  com  essas  cenas  e  de  transformação  delas.  Assim,  o  
trabalho  com  esses  materiais  poéticos  foi  retomado  num  contexto  de  deslocamento  e  limite  
processual,  ocasionado  pela  pandemia,  situação  limiar  de  maior  gravidade,  de  excesso  de  
risco  que  nos  vulnerabiliza.  
Interrompida  por  esse  contexto  de  urgência  sanitária,  a  prática  de  pesquisa  é  
retomada  em  condições  que  freiam  algumas  possibilidades  teatrais,  mas  que,  por  outro  lado,  
levam  os  materiais  cênicos  para  um  outro  lugar,  transformando  e  fazendo  surgir  a  
possibilidade  de  outro  tipo  de  experiência,  um  lugar  outro  que  já  não  é  mais  teatro.  Mas  que,  
ao  mesmo  tempo,  não  deixa  de  dialogar  e  nos  permitiu,  especialmente,  jogar  com  a  
aproximação  entre  a  linguagem  teatral  e  do  audiovisual  numa  experimentação  imprevista  e  
heterogênea.   
Esse  processo  desencadeou  adaptações  que  levou  a  uma  reconfiguração  
dramatúrgica.  O  curta-teatro  produzido  apresenta  um  dia  no  cotidiano  de  Mácula ,  
um  sujeito  apagado,  fruto  de  uma  sociedade  decadente,  que  entre  as  horas  de  tédio  de  seu  
cotidiano  laboral,  preenche  o  vazio  de  seus  dias  inventando  fantasias  eróticas  e  histórias  
amorosas  singulares,  até  se  tornar  um  sátiro  com  chifres  de  bode.  Essas  fantasias,  como  dito  
anteriormente,  são  inspiradas  em  fragmentos  dos  contos  do  livro  "Espelhos  Gêmeos:  
pequeno  tratado  das  perversões"  (2015)  de  Péricles  Prade  em  interlocução  com  narrativas  
visuais  de  Teresinha  Soares.  
Na  gravação  foi  necessário  abandonar  grande  parte  dos  materiais  cênicos,  cortar  e  
reinventar  as  ações  dos  fragmentos  de  cena  restantes.  Considerando  que  o  formato  do  vídeo  
é  completamente  outro,  uma  outra  perspectiva  de  olhar,  por  vezes  em  deslocamento,  os  
gestos  e  movimento  tornaram-se  menores,  como  se  fossem  pequenos  extratos  de  intimidade,  
reminiscências.  Para  as  gravações  utilizamos  uma  única  câmera,  a  maior  parte  dos  
fragmentos  de  cenas  foi  gravada  no  espaço  da  sala  e  garagem  de  casa.  Buscamos  transformar  
a  atmosfera  desses  espaços  através  de  uma  iluminação  feita  com  lanternas  e  sacolas  





Imagem  36 :  Making-off  das  gravações  do  curta-teatro  “Amores  de  Mácula”,  foto  de  

























Imagem  37 :  Making-off  das  gravações  do  curta-teatro  “Amores  de  Mácula”,  foto  de  
Jéssica  Aires.  
  
  
O  vídeo  curta-teatro  desenvolvido  intitula-se  Amores  de  Mácula  e  foi   21
criado  de  maneira  colaborativa,  junto  à  pessoas  com  quem  convivo  no  ambiente  doméstico.  
Essa  experiência  agenciou  uma  continuidade  para  a  prática  de  pesquisa,  mesmo  que 
atravessada  por  precariedade  e  inacabamento,  mas  constituindo-se  numa  tentativa  de  seguir  
de  alguma  forma,  como  na  experiência  erótica,  a  busca  de  uma  continuidade  para  além  do  






21  Disponível  em:  < https://www.youtube.com/watch?v=NSno65ZvArs&t=333s >  Acesso  em:  20  out  2020.  
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